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Woord vooraf 
De mensheid is, volgens paleontologische vondsten in 
de Grote Rift Vallei van Oost Afrika, ongeveer twee 
miljoen jaar oud En vanaf die zover van ons afliggende 
en vervlogen tijden, hebben we geprobeerd zijn ontwik-
kelingsgang te volgen tot de nadering van het jaar 
2000, een tijdsbepaling die gebaseerd is op de etnocen-
trische kalender van onze eigen beschaving Archeolo-
gische vondsten zijn daarbij onze aanknopingspunten 
geweest om de wortels van de mensheid, van onszelf, te 
herontdekken en beter te leren begrijpen Maar geluk-
kig hoeven we ons daartoe niet te beperken In dit tas-
tend zoeken naar de bronnen van ons bestaan, vormt 
de Nederlandse kunstenaar Corneille (Guillaume van 
Beverloo) zelf een onverwachte vondst Vanuit de inti-
miteit van zijn scheppingsdrang werkt hij aan een 
oeuvre, waarin zich het vergeestelijkte van de primitie-
ve kunst, en wel speciaal de Afrikaanse, weerspiegelt 
Corneille is een van de belangrijke leden geweest van 
die kortdurende, maar uiterst invloedrijke Cobra-be 
weging (1948-1951) in het direct naoorlogse Europa 
Toen al, op zeer jonge leeftijd, werd hij onweerstaan-
baar aangetrokken door de traditionele kunst van Afri-
ka Een decennium na zijn Cobra-jaren ging hij tot het 
verzamelen van Afrikaanse voorwerpen over en de 
Verantwoording 
Het werk van een is bijna altijd het werk van velen Ik ben 
dan ook dank verschuldigd aan velen, die mij geholpen 
hebben bij de totstandkoming van dit boek In de eerste 
plaats is dat Corneille zelf Hij heeft veel tijd ingeruimd om 
al mijn vragen te beantwoorden, hij is mededeelzaam 
geweest over datgene wat hem raakt en hij heeft 
ruimhartig openheid van zaken gegeven over de bronnen 
waarvan hij gebruik maakt Het is deze eerlijkheid, die tot 
een van de belangrijkste bijdragen aan dit boek kan worden 
gerekend Erkentelijk ben ik het Museon in Den Haag, dat 
mij heeft mogelijk gemaakt dit onderzoek ten behoeve van 
deze pubhkatie alsmede voor de gelijknamige 
tentoonstelling, gehouden in het Museon van 22 oktober 
1992 tot 31 januari 1993, en televisiedocumentaire te 
door Warren M Pobbins 
oprichter en emenLus directeur van hel \ ïtionaal Museum voor 
Afukaansc Kunst \an het Smithbom in Institution Washington DC 
meer dan 600 objecten die hij nu bezit, oefenen een on-
weerlegbare invloed op zijn werk uit 
Corneille volgde de primitieve kunst in de voetsporen 
van Gauguin, Matisse, Picasso, Klee en de Duitse ex-
pressionisten Het waren deze voorgangers die hem 
wegwijs maakten in de, als bevrijding ervaren, verwer 
king van deze kunst Een verwerking, die ontstond 
vanuit een doorvoelde innerlijke ervaring van verbon-
denheid 
Voor de eerste pnmitivisten in de Westerse kunst 
van de 20ste eeuw werd het "primitieve" als het "oor-
spronkelijke" gezien en gekenmerkt door sterke, pure 
vormen met een daarin verborgen dynamische intensi-
teit Deze kunstenaars keken door de vooroordelen van 
hun tijd heen, die het "primitieve" afdeed als het "onbe-
schaafde", een cultuur van "wilden" Hoe geromanti-
seerd hun ideeën over primitieve kunst en leefstijlen 
ook waren, deze kunst versterkte hun pogingen om met 
de bestaande visuele ervaringen en voorstellingen te 
breken en de weg naar nieuwe vitaliteit in te slaan 
De Afrikaanse kunst waarmee Corneille zich om-
ringt, is voor hem zowel een punt van herkenning als 
een bron van inspiratie Al deze voorwerpen zijn voor 
hem begeleiders, bondgenoten, ja zelfs "vrienden" op 
verrichten Mijn dank gaat ook uit naar de hulp die ik bij de 
determinatie van Afrikaanse voorwerpen kreeg van Rogier 
Bedeaux, Rijksmuseum voor Volkenkunde, Leiden, Erna 
Beumer, Museum voor Volkenkunde, Rotterdam, Jean 
Borgatti Clark, Universiteit van Worchester, 
Massachusetts, Verenigde Staten, Henry Drewal, 
Universiteit van Wisconsin, Madison, Verenigde Staten, 
Ineke Eysenburger, Afrika Museum, Berg en Dal, Hugette 
van Geluwe, Koninklijk Museum voor Midden Afnka, 
Tervuren, België, Mana Kecskesi, Museum voor 
Volkenkunde, München, Duitsland, Harry Leyten, 
Koninklijk Instituut voor de Tropen, Amsterdam, Franane 
N'Diaye Musée de l'Homme, Parijs, Frankrijk, en Hans 
Witte, voorheen verbonden aan de universiteiten van 
ó 
het moeizame pad naar een zuivere zelfexpressie. Afri-
kaanse kunst is in het werk van Corneille niet direct en 
gemakkelijk zichtbaar, maar wie de moeite neemt 
zorgvuldig te kijken, kan als het ware voelen hoezeer 
zijn diepgaande en persoonlijke benadering van deze 
kunst in zijn oeuvre is geïntegreerd. 
De vraag is hoe wij dat zichtbaar kunnen maken. Im-
mers de culturele uitingen van de mensheid laten zich 
niet vangen in de terminologische valkuil van begrip-
pen als "kunst" en "volkenkunde". Net zo min als ons 
individu-zijn zich laat polariseren in "geest" en 
"lichaam". Wanneer wij de culturen van anderen én die 
van onszelf willen begrijpen, dan is het duidelijk dat we 
met deze oude en onjuist gestelde tweedelingen niet uit 
de voeten kunnen. Dat wij ons moeten opmaken om 
een geheel nieuw instrumentarium van analytische be-
grippen te smeden uit het beste materiaal van meerde-
re, maar soms zo onoverbrugbaar lijkende, afzonderlij-
ke disciplines. 
In dit boek zijn we getuige hoe het oeuvre en denken 
van de kunstenaar Corneille zich verbindt met de we-
tenschappelijke arbeid van de auteur van deze publika-
tie, Ronald A.R.Kerkhoven. De overgave waarmee Cor-
neille zijn collectie bij wijze van spreken "inhaleert" in 
Groningen en Nijmegen. Speciale dank ben ik verschuldigd 
aan Willemijn Stokvis, kunsthistorica en docent 
kunstgeschiedenis aan de Rijksuniversiteit van Leiden, en 
Albert Trouwborst, emeritus hoogleraar aan de Katholieke 
Universiteit van Nijmegen, die mijn manuscript van de 
noodzakelijke kritische en stimulerende kanttekeningen 
hebben voorzien. Dank geldt ook Uitgeverij Uniepers, 
Victor Schefler, Den Haag, die Corneille's collectie 
fotografeerde en de fotografen Margherite Conte, Parijs, 
Cor Dekkmga, Epoisses en Nico Koster, Art Gallery Jaski, 
Amsterdam. Zonder de financiële steun van Het Ministerie 
van Welzijn, Volksgezondheid en Cultuur en het Museon 
zou de uitgave van deze publikatie niet mogelijk zijn 
geweest. Graag draag ik dit boek op aan mijn vrouw 
Maria. 
zijn kunstenaarschap, overschrijdt de gebruikelijke ge-
voeligheid die van een Westers kunstenaar voor het 
primitieve mag worden verwacht. Terwijl Kerkhoven 
daarnaast, zowel opgeleid als cultureel antropoloog en 
als kunsthistoricus, een onder wetenschappers zeldza-
me sensibiliteit aan de dag legt ten opzichte van de es-
thetische dimensie van het "etnografische" object. Hier 
vindt een waarlijke samensmelting plaats van het 
creatieve en het inzichtelijke, van het artistieke met 
het antropologische en het kunsthistorische. 
In heel dit boek zien we, vanuit het scherpzinnige in-
zicht van de wetenschapper, hoe Corneille's buitenge-
wone betrokkenheid bij het primitivisme gerelateerd 
wordt aan zijn eerbied voor Afrikaanse kunst. We krij-
gen hierbij een tweeledige ingang tot dat mysterieuze 
proces van creativiteit. Een creativiteit die het univer-
sele in ons binnenste raakt... een persoonlijke reis, 
maar één die misschien door de gehele mensheid ge-
deeld wordt. 
September 1992 
In deze publikatie is sprake van twee soorten nummeringen, 
namenlijk die van afbeeldingen die betrekking hebben op de 
hoofdstukken (aangeduid als afb.), en de 
collectieafbeeldingen, die verwijzen naar de collectie 
Afrikaanse kunst van Corneille zélf (aangeduid als 
coll.afb.) op de bladzijden 103 tot en met 147. 
Ronald A.R. Kerkhoven 
Inleiding 
De wandeling, die Corneille iedere middag van zijn 
woonhuis naar zijn atelier enkele straten verderop in 
de Panjse wijk Marais maakt, is niet de belangrijkste 
weg die hij aflegt Van oneindig meer belang voor zijn 
kunstenaarschap is de innerlijke route, die hij dag voor 
dag, moment na moment, ongehinderd wil volgen De 
weg naar de bronnen van zijn inspiratie, naar het oor-
spronkelijke in zijn binnenste, naar het onbedorven 
kind in zichzelf 
Dat diep verborgen kind is een belangrijk wezen voor 
Corneille Het is zijn vertrekpunt voor zijn schilderyen, 
gouaches, tekeningen en litho's Het is het startpunt 
van een oeuvre, dat bevolkt, beladen en overwoekerd is 
met de verbeelding van zijn innerlijk en met de thema's 
van zijn leven De niet te stelpen verliefdheid op de 
vrouwelijke sensualiteit en erotiek is zo'n onderwerp 
De wervelende baan van vogels, zijn alter ego's, m be-
vruchtende hefdesgesprekken met de ontvankelijke 
vrouwen, een ander En dit alles gedrenkt in tintelende 
kleuren, die de onderhuidse uitstraling van hartstocht 
voelbaar maakt 
Toch is de schok groot, wanneer je de 18de-eeuwse 
stenen trappen van zijn atelier beklimt en de zwart ge-
verfde deur van zijn heiligdom voor je openzwaait 
Geen helder onthullend licht, geen overweldigende 
kleurenpracht, die zich aan de bezoeker opdringt Je 
kijkt in een duisternis, die slechts moeizaam wijkt door 
een smalle baan binnenvallend licht uit een deels ge-
blindeerd zijraam Nog valt er weinig te onderscheiden 
Dan flitsen enkele tl-buizen aan In het bleke schijnsel 
zie je tafels overladen met boeken en tijdschriften, wat 
verderop stapels papier, kwasten, penselen en verfpot-
ten en -tubes Een paar stoelen en een bank Opvallend 
weinig schilderyen Hooguit wat litho's en affiches Op-
eens sta je als aan de grond genageld Van alle wanden, 
de planken van boekenkasten, de bovenkant van die 
kasten, van de schoorsteenmantel en van plaatsen ver-
spreid op de grond wordt je netvlies getroffen door een 
overweldigende, visuele kreet Onontkoombaar buigt 
met een verpletterende grootheid, de immense vormen-
rijkdom en magie van Afrika zich naar je toe 
Het hele atelier lijkt overwoekerd met veelkleurige en 
veelvormige Afrikaanse maskers, die je uit alle hoeken 
of aanstaren of zich met verinnerlijkte blik van ieder 
levend wezen hebben afgekeerd Clusters van beelden 
staan als tinnen soldaatjes in bataljons gegroepeerd en 
lijken op een teken te wachten om m beweging te ko-
men Niemand kan zich aan de indruk van deze dwin-
gende Afrikaanse aanwezigheid onttrekken 
Bescheiden legt Corneille uit dat het geen verzameling 
is, zelfs niet eens een collectie, ook al heeft hy in de loop 
van ruim dertig jaar meer dan 600 Afrikaanse kunst-
voorwerpen gekocht Het is voor hem "werkmateriaal", 
een noodzakelijke inspiratiebron voor zyn kunstenaar-
schap Pas later merk je, dat die relatie met Afrikaanse 
kunst veel dieper gaat Dat hy met veel passie door 
Afrika heeft gereisd en dat de beelden en maskers uit 
dit continent, dierbare "vrienden" zyn, die met af te 
tasten vormen en lijnen, maar ook met onzienbare, on-
hoorbare golflengten, hun "stille kracht" vooruitwer-
pen op een oeuvre, dat onder hun toeziend oog ontstaat 
Dan blijkt, dat deze kunst voor hem niet alleen een in-
spiratiebron is, maar dat hij tegelijkertijd m deze voor-
werpen het wezenlijke van zichzelf herkend 
Het verborgen kind in Corneille, zijn onbedorven in-
spiratiebron, mag dan misschien wel als een blank 
kind worden opgevat, maar op z'n minst heeft het een 
zwart gezicht Geen verhullend masker, nee, eerder 
een stralend gelaat, dat Corneille's kunstenaarschap 
en oeuvre openbaart Zou het gezicht van die inspira-
tiebron m Corneille, niet zijn "Afrikaanse" gezicht kun-
nen zyn7 
Dit boek wil de speurtocht beschrijven naar de inhoud 
van dat zwarte, stralende gezicht - dat een tot nu toe 
onbekend en voor velen onvermoed aspect van Corneil-
le is Een speurtocht ontstaan uit onvrede met het hui-
dige onderzoek naar het primitivisme van Westerse 
kunstenaars Teveel wordt daarbij nog gevaren op het 
kompas van oeuvreanalyses, te wemig op systematisch 
onderzoek van kunstenaarscollecties en op het verkrij-
gen van uitspraken van de betrokken kunstenaars zelf 
over hun ideeën omtrent primitieve kunst, het primi-
tieve en het primitivisme Daarbij komt dat bijvoor-
beeld in de literatuur over het primitivisme, dat van de 
Cobra-beweging een tot nu toe nog steeds vergeten 
hoofdstuk is Tenslotte is er de onvrede dat nimmer het 
oeuvre van belangrijke Nederlandse kunstenaars diep-
gaand op dit gebied was onderzocht, terwijl ook zij pn 
mitieve kunst verzamelen en die passie laten doorwer-
ken in hun schilderijen en sculpturen 
De speurtocht naar dat Afrikaanse gezicht van Cor-
neille is daarom gebaseerd op het voor het eerst samen-
gaan van kunsthistorische en antropologische onder-
zoeksmethoden Die moesten leiden tot de poging in-
zicht te krijgen op welke wijze een continue belangstel-
ling van veertig jaar voor Afrikaanse kunst, sporen na 
liet op Corneille's denken en scheppen Niet alleen de 
uitkomsten van meer formele analyses over vorm, 
kleur en inhoud van het oeuvre en de voorwerpen m 
zijn collectie, speelden hierbij een rol Naast deze uit-
komsten werd een stroom van gegevens gelegd, die 
door vele en langdunge interviews over een tijdsbestek 
van vier jaar en door het observerend deelgenoot zijn 
geweest van een gedeelte van zijn recente Afhkareis, 
was verkregen Deze aanpak werd daardoor een kunst-
historisch onderzoek naar Corneille als schilder en een 
antropologisch onderzoek naar Corneille als verzame-
laar In de ene optiek was hij de kunstenaar, in de an-
dere werd hij benaderd alsof hij de "stam" of de "dorps-
samenleving" was, die al participerend observerend in 
kaart moest worden gebracht Beide soorten resultaten 
moesten de basis leggen voor een meer hechte funde-
ring van wat primitivisme is en hoe dit concreet in het 
oeuvre van een kunstenaar aanschouwelijk is te ma-
ken Dit boek is daarom de poging Corneille met alleen 
te begrijpen als kunstenaar en verzamelaar, maar ook 
als primitivist 
Corneille is een veelzijdig kunstenaar Zijn werk kan 
expressief, abstract of figuratief van aard zijn Hij heeft 
oog voor het kleurrijke en het poetische Zijn reizen 
over de wereld geven hem een schat aan ideeën en een 
diversiteit van visuele impulsen Hij verzamelt graag, 
dichtbundels, kunstboeken, fotoboeken, kinderteke-
ningen, wat voorwerpen uit andere culturen, veel Afri-
kaanse kunst Deze studie heeft als onderwerp 
Corneille's primitivisme, dat wil zeggen zijn geboeid-
heid voor het primitieve en voor primitieve kunst, 
volkskunst en de uitingen van kinderen en geesteszie-
ken Volkskunst, kindertekeningen en de kunst van 
geesteszieken zullen in dit boek slechts zijdelings aan 
de orde komen De nadruk valt op Corneille's passie 
voor Afrikaanse kunst, zijn decennialange verzamel-
woede op dit gebied en op de invloeden die hij meenam 
van zijn reizen door dit continent Corneille's pnmiti-
vistische gezicht is dan ook vooral een "Afrikaans" ge-
zicht 
Het begrijpen van Corneille als kunstenaar, verza-
melaar en primitivist, begon bijvoorbeeld reeds bij de 
inventansenng van zijn collectie Een op merendeels 
antropologische gronden gemaakte keuze uit als be-
langrijk ervaren voorwerpen moest voortdurend wor-
den gecorrigeerd vanwege ontdekkingen van bepaalde, 
gebruikte elementen in het oeuvre, maar bovenal door 
uitspraken en aanwijzingen van Corneille die aanga-
ven wat voor hem belangrijk was Het was niet een 
kwestie van alleen maar met onderzoekersogen kijken, 
het gmg er ook om als het ware te leren zien, door die 
van Corneille zelf De opbouw van die "gevoeligheid", 
maakte het mogelijk om in antwoorden de aanwijzing 
voor bepaalde visualiseringen te ontdekken en in be-
paalde afbeeldingen "antwoorden" te herkennen waar 
woorden te kort schoten 
Vanuit dit dubbele perspectief werd, voor zover moge-
lijk, stap voor stap de chronologische ontwikkelingen in 
zijn oeuvre naast die van de aanschaf van zijn collectie 
Afrikaanse kunst gelegd Er werd gekeken in hoeverre 
oeuvre en collectie elkaar weerspiegelden en invloed op 
elkaar uitoefenden Tenslotte mondde deze aanpak uit 
in het optekenen van uitspraken van Corneille over 50 
objecten uit zijn verzameling Uitspraken die, keer op 
keer, mondelinge getuigenissen zijn van Corneille's be-
leving van Afrikaanse kunst, zijn motieven voor het 
verzamelen ervan, maar bovenal als indicaties kunnen 
worden gezien voor zijn wijze van kijken en visualise-
ren, voor de persoonlijke vorm van zijn primitivisme 
Dit alles met het besef voor ogen, dat het werk van Cor-
neille niet begrepen kan worden, zonder inzicht te heb-
ben in zijn kwaliteiten als verzamelaar van Afrikaanse 
kunst en als primitivist 
Hoofdstuk 1 
PRIMITIVISME 
IN DE MODERNE 
KUNST 
De problematiek van her begrip "prim¡rief' 
Tot nu toe is de betekenis van het begrip "primitief in 
onze Westerse wereld niet zonder controversiële inhou-
den geweest. Hoewel dit begrip reeds anderhalve eeuw 
wordt toegepast, heeft het als het ware een weg afge-
legd, die meer geplaveid leek met stenen van onbegrip, 
minachting en zelfoverschatting, dan dat deze bestraat 
was met klinkers van waardering en respect. Het pri-
mitieve was voor velen een weg die óf wegleidde van 
een altijd achter zich gelaten periode, waaraan men 
niet meer herinnerd wilde worden óf juist naar een ver-
loren gewaand paradijs voerde, waarin men de ontwik-
kelingen van de moderne samenleving dacht te kunnen 
ontlopen of compenseren. Nog steeds roept het begrip 
"primitief' negatieve gevoelens op en ook tegenwoordig 
nog wordt in bepaalde kringen het publicitair gebruik 
van dit woord vermeden of moet het nauwkeurig om-
schreven en gedefinieerd worden om misverstanden te 
voorkomen. 
Eigenlijk heeft het begrip "primitief' een heel neu-
trale betekenis, namelijk "oorspronkelijk, betrekking 
hebbend op vroeger tijden". In de 19de eeuw verving 
het de, tot dan toe gebruikte, term "wilden" (savages) 
en werd het vooral van toepassing op technisch minder 
ontwikkelde culturen geacht. Peter Kloos benadrukt 
dat de antropologen uit die tijd volken met dergelijke 
culturen als een soort eigentijdse voorouders zagen. Als 
nadeel van deze term noemt hij, dat deze classificatie 
iets gemeenschappelijks tussen deze volken sugge-
reert, die er niet hoeft te zijn, terwijl zij aan de andere 
kant een sterke betekenis van inferioriteit heeft1. 
Tegenwoordig wordt het begrip "primitief' omschre-
ven als "een term die cultureel-antropologen gebruiken 
om culturen aan te duiden, die geen duidelijke arbeids-
verdeling, geen ontwikkelde mondelinge of schriftelijke 
literatuurtradities, geen uitgesproken sociale stratifi-
catie en geen hoge mate van economische en sociaal-
politieke organisatievormen kennen"2. Een begrip dus, 
dat slechts het ontbrekende in andere culturen kan 
aangeven en daarmee impliciet refereert aan de "geë-
volueerde ontwikkeldheid" van onze eigen cultuur. Een 
begrip dat daarmee niet verder reikt dan onze eigen, 
deels subjectieve, waarden en maatstaven en minder 
op een universalistische, maar juist meer op een etno-
centnstische leest is geschoeid 
Echter niet alleen de antropologie gebruikt dit be-
grip De kunstgeschiedenis relateert "primitief vooral 
aan kunst Primitieve kunst is in deze discipline meer 
verbonden met de waarden die overeenkomen met de 
eigen esthetische traditie, dan met de brede sociale cul-
tuurbedding van het volk van herkomst Ook hier etno-
centnstische tendensen Daarbij kunnen we onszelfbij-
voorbeeld de vraag stellen of ons geïsoleerd kunstbe-
grip wel als maatstaf te hanteren valt bij andere vol-
ken, die een veel hechtere samenhang kennen tussen 
functioneel, religieus en esthetisch gebruik van een 
voorwerp Opvallend is wel dat in deze kunsthistori-
sche, of misschien beter kunstzinnige waardering van 
primitieve kunst - hoe beperkt antropologisch die ook 
is - niet de ontbrekende elementen centraal blijven 
staan, maar eerder positieve en inspirerende uitstra-
lingen onderkend worden Zo constateerde Robert 
Goldwater dat er in 1940 m het Westerse denken geen 
grond meer was om over "primitieve kunst" in termen 
van inferioriteit te denken3 In datzelfde jaar werd uit 
de mond van Picasso de uitspraak opgetekend dat deze 
kunst "niet voorbij gestreefd kon worden"1 Terwijl Wil-
liam Rubin, m zijn Primitimsm in Twentieth Century 
Art uit het begin van de jaren tachtig, aan het begrip 
"primitief" in kunsthistorische zin een zelfde positieve 
betekenis toekent als aan kwalificaties als Gotiek en 
Barok en dit woord dan ook consequent met een hoofd-
letter schrijft5 
Het begrip "primitieve kunst" is echter verre van 
eenduidig In de 19de eeuw werd hieronder een varië-
teit van kunsten verstaan, zoals Romaanse en Byzan-
tijnse kunst, 14de- en 15de-eeuwse Europese schilder-
kunst (Vlaamse en Italiaanse primitieven), volkskunst 
en merkwaardig genoeg lang met altijd Afrikaanse of 
Oceanische kunst11 Voor Van Gogh bijvoorbeeld, waren 
Azteekse kunst en Japanse prenten en voor Gauguin 
Indiase en Javaanse kunst "primitief ', hoezeer zij ook 
de positieve en inspirerende uitwerking ervan onder-
vonden 
In de 20ste eeuw werd het begrip primitieve kunst 
beperkt tot de zogenaamde "tribale kunst", dat wil zeg-
gen, kunst afkomstig van culturen die als primitief 
werden aangemerkt Afrika, Oceanie en Noord-Amen-
ka werden als de grote herkomstgebieden van deze 
kunst gezien, later aangevuld met de Indonesische ar-
chipel, Australie, de Filippijnen en delen van het Azia-
tische vasteland, waar samenlevingen in "stam"-ver-
band werden onderkend Onder het begrip "stam" ("tri-
be") werden sociale groepen verstaan, die naast een ge-
meenschappelijke afkomst, taal en cultuur, ook een-
zelfde politiek systeem met elkaar delen8 Echter ook 
dit begrip was en is nog steeds omgeven met problema-
tische bijbetekenissen Wat "stammen" nu precies zijn, 
is moeilijk te definieren en het begrip wordt tegenwoor-
dig opgevat als een voortvloeisel van typisch gedateerd 
Westers en antropologisch denken, dat vooral zijn 
dienstbaarheid toonde aan bestuurlijke wensen in de 
koloniale periode9 Bij gebrek aan een deugdelijke ter-
minologie burgerde in kunstenaars- en kunsthistori-
sche kringen uiteindelijk het begrip "primitieve" of "tri-
bale" kunst in, terwijl antropologen hun toevlucht na-
men tot zo "neutraal" mogelijke, en daarmee meestal 
nietszeggende, omschrijvingen als bijvoorbeeld "kunst 
van schnftloze volken", "buiten-Europese kunst" of 
"niet-Westerse kunst" 
Antropologen kunstenaars en primineve kunst 
Niet alleen in de terminologie, maar ook in de interpre-
tatie van de voorwerpen van deze volken, of ze nu pri-
mitief, tribaal of schnftloos werden genoemd, verschil-
den het merendeel van de antropologen van hen, die 
zich vooral met de kunstzinnige aspecten van de mens 
bezighielden Zo dateert bijvoorbeeld het verschijnsel 
"volkenkundig museum" van ongeveer het midden van 
de 19de eeuw, toen in de maatschappelijke veranderin-
gen van die tijd de voorwerpen van deze volken steeds 
minder op basis van hun curiositeit, maar in toenemen-
de mate vanuit een meer wetenschappelijk gerichte be-
langstelling werden benaderd In deze, net opgerichte, 
musea probeerden etnografen, etnologen en antropolo-
gen10, met presentaties en tentoonstellingen de interes-
se van de, gegoede, burgerij voor deze volken te wek-
ken In het algemeen reflecteerden dergelijke presenta-
ties de heersende gedachten uit die periode Aan het 
emd van de 19de eeuw werden die vooral beïnvloed 
door het evolutionisme Dit hield meestal een sterke 
mate van etnocentrisme in, waarbij de maatstaven zo 
gekozen waren, dat de eigen Westerse samenleving als 
de hoogst ontwikkelde werd gezien11 Aan het begin 
van de 20ste eeuw waren het vooral de theorieën van 
het diffusionisme, die opgeld deden en waarin de sprei-
ding van culturele en technische vaardigheden vooral 
aan handelscontacten en oorlogshandelingen werd op-
gehangen12 
Met behulp van ter plekke verzamelde voorwerpen 
werd toen, en daar streefden etnografen en antropolo-
gen doelbewust naar, een zo volledig mogelijk beeld 
van dergelijke samenlevingen gegeven De hierbij ten-
toongestelde voorwerpen werden vooral in hun functie 
en in hun gebruikswaarde gepresenteerd11 De waarde-
ring van volkenkundige voorwerpen ook als kunst 
kwam in museale kringen pas veel later, namelijk om-
streeks dejaren dertig van de 20ste eeuw14 Hoewel an-
tropologen er naar streefden adequate informatie m 
beeld en tekst te geven, stonden toen, en mogelijk ook 
nu nogls, deze activiteiten met garant voor een daad-
werkelijke kunstacceptatie, laat staan een kunstappre-
ciatie 
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Zeker aan het einde van de 19de en het begin van de 
20ste eeuw stond op het gebied van de kunstbeleving 
de heersende esthetiek iedere aanvaarding van een 
vormentaal, die als "primitief en "onvolkomen" werd 
gekarakteriseerd, volkomen m de weg Daarvoor was 
deze ethiek te veel op de naturalistische verhoudingen 
van de Gneks-Romeinse en Renaissancistische nor-
men en waarden gebaseerd Daarnaast waren aller-
hande evolutiomstische, en in mindere mate drffusio-
nistische, theorieën over de ontwikkelingsgang van be-
schavingen en samenlevingen inmiddels in brede lagen 
van de bevolking gemeengoed geworden De gedachte 
dat met-Westerse kunst een fundamentele bron van 
inspiratie zou kunnen zijn, werd by voorbaat verwor-
pen Op z'n best waardeerde men, in de tijd van de neo-
stijlen, de Oceanische kunst, niet om zijn sculpturele 
kwaliteiten, maar om zijn decoratief ingewikkelde pa-
tronen16 
In contrast hiermee leek het beeld te staan dat een 
aantal kunstenaars, en in hun kielzog een aantal 
kunsthandelaren, verzamelaars en intellectuelen, rond 
die eeuwwisseling over primitieve en vooral Afrikaanse 
kunst had Hoe meer de gezeten bourgeoisie virtuosi-
teit en classicisme prees17, hoe meer bepaalde schilders 
eenvoud, ruwheid en naïviteit waardeerden Zij gingen 
naar vormen zoeken, die niet in de lijn van het Grieks-
Romeins realisme lagen, maar daarentegen een kritiek 
op de Victonaanse moraal leken te vormen Niet het 
naturalisme, waarin de hersenen als slaaf van de zin-
tuigen werden gezien, vormde hun uitgangspunt, maar 
juist het tegenovergestelde Namelijk de gedachte dat 
niet het oog, maar het intellect belangrijker was en dat 
het geestelijke aan het materiele vooraf diende te 
gaan18 
Tegenwoordig worden deze kunstenaars, de grond-
leggers van de moderne (westerse) kunst, als de voor-
hoede gezien, die de weg vrijmaakte voor een nieuwe 
houding ten opzichte van "anderssoortige" uitingen als 
volkskunst en primitieve kunst en later ook voor die 
van kinderen en zelfs van geesteszieken Deze kunste-
naars waren geen "weters" of wetenschappers, zoals de 
antropologen, zij leken "slechts" het direct zichtbare 
verhaal te begrijpen dat voor hen uit de beelden en 
maskers sprak Het verhaal van onvermoede vormen, 
gewaagde kleuren en een sterke geestelijke geladen-
heid Dat verhaal was voor hen de al of niet bewuste 
herkenning van datgene, waarmee zij zelf bezig waren 
het omvormen van de toenmalige kunst van realisme 
naar expressionisme, van visuahteit naar conceptuah-
teit en van opgelegde academische moderniteit naar 
een uiteindelijk nagestreefde "primitiviteit" 
De problematiek van het begrip primitivisme' 
Het begrip "primitivisme" hangt samen met de Wester-
se belangstelling voor volken en culturen buiten het ei-
gen gebied De aandacht voor alles wat men buiten de 
als typisch eigen Westerse cultuur ervaart, noemt men 
"exotisme" Vanuit esthetisch oopunt verstaat men on-
der exotisme het overnemen van vreemde cultuurele-
menten, die niet tot de eigen traditie behoren Het exo-
tische wordt dan ook aan die cultuien verbonden, die in 
uitingen verschillend en in geografische afstand en/of 
tijd ver van ons afstaan19 
Exotisme was bijvoorbeeld onze belangstelling in de 
18de eeuw voor China en Turkije, die zich uitte in de 
"trends" van "Chinoiserie" en "Turquene" Die voor Ja-
pan in het midden van de 19de eeuw werd "Japonnene" 
genoemd Die voor "primitieven" in de 19de en 20ste 
eeuw kreeg de naam primitivisme Exotisme is de 
nieuwsgierigheid naar het vreemde, maar ook de even-
tuele angst ervoor Het kan het genieten zijn van onge-
kende, prachtige voorwerpen, maar ook het willen ver-
zamelen en bezitten ervan In het algemeen zegt het 
iets over de achterliggende en meer verborgen drijfve-
ren en motieven van samenlevingen, niet in de laatste 
plaats onze eigen samenleving Exotisme kan daarom 
een schijnvergehjking zijn, wanneer niet ook de eigen 
cultuur ter discussie staat Immers, wat hetzelfde lijkt, 
hoeft met zo te zijn, wat verschillend wordt geïnterpre-
teerd kan juist iets gemeenschappelijks hebben Het 
gevaarlijke van exotisme, en iedere cultuur kan zich 
daaraan schuldig maken, is de mogelijkheid tot stereo-
typering Dat wil zeggen, de beïnvloeding dat het 
vreemde, het andere, het buitennissige slechts door de 
eigen bril gezien en met de maatstaven van de eigen 
cultuur gemeten en beoordeeld wordt 
Primitivisme is onze Westerse aandacht voor een 
deel van die exotische wereld buiten ons, namelijk voor 
dat deel dat wij bewoond zien door "primitieve" volken 
en stammen In onze Westerse traditie, kan deze optiek 
op een lange historie bogen Reeds bij de Antieken was 
er aandacht voor andere, vaak als "minder beschaafd" 
(barbaren) aangemerkte, samenlevingen Ontdek-
kingsreizen vanaf de Middeleeuwen, geintensifeerd in 
de 16de en 17de eeuw, deden de belangstelling stijgen 
voor wonderbaarlijke verhalen en meegebrachte exoti-
sche voorwerpen, de laatste onverbeterlijk gekwalifi-
ceerd als "curiositeiten" De eerste kritieken op de ge-
kunsteldheid van de Westerse beschaving, waarvan 
Rousseau in de 18de eeuw een belangrijke woordvoer-
der was, werden gevoed door het beeld van ontdekte 
"paradijselijke" samenlevingen en "edele wilden" Met 
"primitieven" bewonderde het Westen datgene wat het 
miste, bestreed het zijn eigen tekortkomingen en hield 
het zichzelf de spiegel voor 
Daar waar de belangstelling voor deze volken mode-
trends volgde, werd het "exotisme" genoemd, daar 
waar het zich omvormde tot een wetenschappelijke be-
nadering "culturele antropologie", daar waar meege-
brachte voorwerpen werden verzameld of verhandeld 
veranderde de aanduiding "curiositeiten" in "etnografi-
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ca" en tenslotte daar waar het kunstzinnige aspect cen-
traal werd gesteld, leidde dit tot de ontwikkeling van 
wat later "primitivisme" werd genoemd Gemeenschap-
pelijk aan deze, in niveaus, zeer verschillende benade-
ringen, was de overheersende Westerse optiek waarin 
"wij" naar "hen" keken De daarmee gepaard gaande 
selectie van elementen en/of voorwerpen versterkte het 
bestaande beeld over hen, hetzij in bewondering, hetzij 
m verbijstering 
Ook het "primitivisme" ontkwam niet aan deze struc-
tureel ambivalente houding tegenover de eigen samen-
leving en die andere In hun streven naar een bewuste 
"primitiviteit" kwam dat bij een aantal kunstenaars 
aan het einde van de 19de eeuw tot uiting Enerzijds 
verwees hun houding naar de fascinatie voor primitie-
ve en later ook archaïsche volkskunst en anderzijds 
duidde het op een andere levenshouding En wel een in 
de grond romantische houding die de moderne indus-
triële levenswijze wilde verwerpen en daarom juist ge-
loof hechtte aan de superioriteit van het natuurlijke, 
eenvoudige en primitieve leven, wat dat ook mocht zijn 
Een houding, die een revolte wilde zijn tegen de, in wet-
ten en gedragsregels vastgelegde, hoog geïndustriali-
seerde mens, om niet vervreemd te raken van de oor-
sprong van het eigen bestaan, om een zelf ervaren ont-
worteling te keren Het was de gedachte, dat de kunste-
naar op zoek behoorde te gaan naar het oorspronkelijke 
mensbeeld, om daarmee het onbedorven wezen in zich-
zelf en in de gehele samenleving te kunnen blootleggen 
De aan dat mensbeeld toegedichte vrijheid werd niet 
alleen in zowel het eerste menszijn als m de vroege kin-
derjaren ervaren, maar ook in die hedendaagse primi-
tieve samenlevingen, waarin dat "onaangetaste" verle-
den nog in het heden te vinden zou zijn20 
Naast missionarissen en zendelingen, artsen, be-
stuursambtenaren en handelaren, waren het aan het 
eind van de 19de en het begin van de 20ste eeuw ener-
zijds toch vooral filosofen en antropologen en ander-
zijds kunstenaars die zich met de "primitieven" bezig-
hielden De antropologen hanteerden daarbij evolu-
tionistische modellen, waarin onder meer techniek, 
verwantschapspatronen, rassentheoneen, klimatologi-
sche omstandigheden en historische dimensies een rol 
speelden De kunstenaars hadden daarentegen een 
veel eenvoudiger kader tot hun beschikking een afkeer 
van de industriële samenleving, een romantische kijk 
op het (verre) verleden en een behoefte aan artistieke 
vernieuwing naar vorm en inhoud21 Voor de antropolo-
gen was het primitieve een stadium met potenties, 
maar ook met onvolkomenheden, voor de kunstenaars 
de restanten van een verloren paradijs en een artistie-
ke voedingsbodem voor heden en toekomst 
In het algemeen wordt aan het streven om tot een to-
taalvisie te komen, die op meerdere invalshoeken is ge-
baseerd, een hogere inzichtelijke waarde toegekend 
dan aan een fragmentarische aanpak, die slechts een of 
enkele kanten van het geheel belicht Antropologen 
verwijten kunstenaars dikwijls dat zij primitieve 
kunstvoorwerpen louter in termen van beeldende 
schoonheid en westerse kunstbeleving zien Verder 
zouden zij zich beperken tot een intuïtieve reactie en 
voorbijgaan aan de religieuze, symbolische en functio-
nele betekenis van het object Een dergelijke houding 
wordt dan ook gezien als het verengen van een totaalsi-
tuatie tot een detaillistisch onderdeel, tot een "frag-
mentarisch zien"22 
Hoezeer het streven naar een soort totaalvisie zich 
wetenschappelijk ook heeft bewezen, helaas voor de 
antropologen lijkt het erop dat dit "fragmentarisch 
zien" van een aantal kunstenaars uiteindelijk een ef-
fectievere invloed heeft gehad op de waardering van 
primitieve kunst bij een groot publiek Het was vooral 
een nieuwe en creatieve kijk die, ongehinderd door eni-
ge voorkennis, ontvankelijk is geweest voor nieuwe 
vormen en eigen daaraan gegeven inhouden Juist de 
vertaling van primitieve kunst m Westerse, moderne 
kunstidiomen maakte het mogelijk die kunst te isole-
ren van zijn oorspronkelijke context, toegankelijk te 
maken voor een Westers esthetische beleving en de 
weg voor acceptatie, en bovenal appreciatie, te effenen 
Hoe tegengesteld het ook lijkt, dat fragmentarische 
zien heeft een nieuwe totaalvisie, het primitivisme, 
voortgebracht Niet als een modieus tijdsverschijnsel, 
maar als een tot op de dag van vandaag belangrijke 
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vorm van denken en werken in de moderne kunst. 
Eén van de eerste publikaties over primitieve kunst 
als kunst en in relatie met moderne kunst, was Carl 
Einsteins Negerplastik, uit 1915. Hierin waren de ge-
presenteerde afbeeldingen van Afrikaanse sculpturen 
onder meer om hun kubistische vormgeving uitgeko-
zen23 De eerste studie waarin deze relatie tussen primi-
tieve en moderne kunst centraal stond was Robert 
Goldwaters Primitivism in Modern Art, uit 1938. Hij 
kent aan het begrip primitivisme een complexe inhoud 
toe en acht het betrokken op de analyses van theorieën 
en kunstwerken, op mentale houdingen (van archaïsch 
tot romantisch), op wat als het fundamentele wordt er-
varen en op de relatie van de kunstenaar met zijn om-
geving24. Hoewel hij aanvankelijk de primitieve bron 
hoofdzakelijk in "ethnological arts" belichaamd zag, 
wijdt hij in latere edities ook aandacht aan kinderteke-
ningen en uitingen van geesteszieken. 
Bijna een halve eeuw later en voortbouwend op 
Goldwaters baanbrekende werk, ziet William Rubin in 
zijn Primitivism m Twentieth Century Art, primitivis-
me als een kunsthistorische term, een bij uitstek Wes-
ters verschijnsel en een aspect - en niet meer dan dat -
van de moderne kunst2"'. Hij beperkt primitivisme 
hoofdzakelijk tot de invloeden van Afrikaanse, Noorda-
merikaanse en Oceanische kunst. Voor een deel lijkt 
dit te wijten aan het doortrekken van de gedachtenlijn 
van Goldwater, maar ook aan zijn diepgaande bemoeie-
nis met de ontwikkelingen in speciaal de Franse mo-
derne kunst van juist de vroege 20ste eeuw. Aan het 
eind van de jaren tachtig verscheen Karla Bilangs Das 
Gegenbild, dat grotendeels op de ideeën van Rubin is 
gebaseerd, maar uitdrukkelijk ook de invloed van ar-
chaïsche kunst en volkskunst bij het primitivisme be-
trekt26. 
Wie de publikaties over primitivisme doorneemt, 
kan zich niet aan de indruk onttrekken dat dit begrip 
in zijn definiëring nog vele willekeurige elementen be-
vat. Zo lijkt het dat het vooral de Westerse kunstenaars 
zelf zijn, die impliciet de reikwijdte hebben aangegeven 
welke gebieden en welke soorten kunst onder het be-
grip primitivisme moeten en kunnen vallen. De be-
schikbaarheid van afbeeldingen en/of voorwerpen in 
een bepaald tijdsbestek voor de betrokken kunste-
naars) , lijkt doorslaggevend hiervoor te zijn geweest. 
Mogelijk heeft ook een ander "selectiemechanisme" 
zich in dit kader doen gelden. Opvallend is in ieder ge-
val dat in de betreffende publikaties een treffende 
eensgezindheid tussen antropologen en kunsthistorici 
is waar te nemen. Zonder uitzondering gaat het om 
maskers en beelden, die een goede tot superieure kwa-
liteit vertegenwoordigen en die als "authentiek" kun-
nen worden bestempeld. Wie collecties van kunste-
naars kent, weet dat daarin ook heel veel kwalitatief 
minder goede voorbeelden kunnen voorkomen. Rubin 
is één van de weinigen, die dit voor de collectie van Pi-
casso ook vermeldt27. De uiteindelijke algemene indruk 
die achterblijft, is die van "topstukken", verzameld 
vanuit het onnavolgbare oog van de kunstenaar in 
kwestie. Een extra waardebepaling die het voorwerp, 
in kunsthistorische en in financiële zin, begeerlijker 
doet zijn. 
Een ander aspect van kwaliteit is de relatie met het 
moderne smaakpatroon, dat wil zeggen met die vor-
men, kleuren en inhouden, waarvan wij vinden dat zij 
de nieuw(st)e ontwikkelingen in de kunst en het design 
weergeven. Men kan zich de vraag stellen in hoeverre 
juist die primitieve voorbeelden worden gepresenteerd, 
die dit smaakpatroon onderschrijven en bevestigen, 
terwijl andere, die daar niet mee samenvallen, worden 
genegeerd28. En welke consequentie heeft deze "voorse-
lectie" op ons beeld van primitieve kunst? Is wat ééns 
een verademing van nieuwe vormen was, nú tot een 
verengde optiek verworden? 
Tenslotte de authenticiteit. Ook hier kunsthistori-
sche en antropologische eensgezindheid. Alle voorbeel-
den lijken het ideaal-typische van "stam"-stijlen weer 
te geven. Primitieve kunst verwordt zodoende tot de 
kunst-van-primitieven-voordat-de-Westerlingen-op-
hun-toneel-verschenen. Veranderingen en aanpassin-
gen lijken hen met deze zienswijze historisch te worden 
ontzegd. Is dit conservatisme wel symptomatisch voor 
de collecties van kunstenaars? Qua herkomst en stijl 
onduidelijke kunstvoorwerpen worden in deze publika-
ties vermeden, vervalsingen, maar, nog erger, Wester-
se invloeden en de ontwikkelingen van een moderne 
"niet-Westerse kunst" komen helemaal niet aan bod. 
Worden die niet verzameld door onze kunstenaars of 
heeft de mening post gevat, dat die geen invloed op 
onze moderne kunst (kunnen) uitoefenen? Nog gecom-
pliceerder zou het worden, wanneer met het huidige 
primitivismebegrip de invloed van primitieve kunst en 
Westers primitivisme op bijvoorbeeld Afrikaanse mo-
derne kunstenaars zou moeten worden aangegeven. 
Het moge duidelijk zijn: de kunstenaars zijn gewoon 
doorgegaan met kijken, absorberen, verwerken, kopië-
ren, toepasbaar en ondergeschikt maken en verzame-
len van alles wat zij, in de hen omringende wereld, aan-
treffen en van belang achten voor hun werk. Wat daar-
van primitivisme genoemd gaat worden, lijken zij gro-
tendeels zelf te bepalen. Wetenschappers pretenderen 
hen op de voet te volgen, echter met hier en daar opval-
lend conservatieve ideeën over primitieve, niet-Wester-
se en soms ook over moderne kunst. De begrippen "pri-
mitief' en "primitivisme" blijven hoekstenen in het 
Westers wetenschappelijk en ideologisch denken. 
De problematiek van het begrip "onzichtbaar 
ingrijpen" 
In de kunsthistorische literatuur is er tot nu toe geen 
reden geweest terughoudend te zijn over hoe de primi-
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afb. 2. Henri Matisse, Sti l leven met Afrikaans beeld, 1906, 
olieverf op doek, 105x70 cm, particuliere collectie. 
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tiviteit van de Westerse kunstenaar en zijn relatie met 
wat hij onder primitieve kunst verstaat, beschreven en 
visueel moest worden weergegeven. Dit ondanks de 
weinig homogene definiëring en de beperkingen van 
het begrip primitivisme. Het lijkt erop dat deze defi-
niëringsproblemen van een andere orde zijn. Zij ver-
hinderen in ieder geval niet, dat het desondanks toch 
goed mogelijk is de invloed van primitieve kunst in de 
werken van moderne Westerse kunstenaars concreet 
zichtbaar te maken. 
Tot op heden vindt het ontdekken van het verschijn-
sel primitivisme bij een kunstenaar plaats door voorna-
melijk diens oeuvre daarop te analyseren. Juist bij de 
eerste generatie primitivisten - onder meer bij Gau-
guin, maar ook bij Picasso en Matisse - gebeurde dat 
pas na de dood van de betrokken kunstenaars. Nagela-
ten was hen specifiek over dit onderwerp uit te vragen 
en vaak stonden niet meer dan enkele, ooit opgeteken-
de, uitspraken ter beschikking. Invloeden en herken-
ningen moesten daarom, achteraf, en op basis van visu-
ele overeenkomsten uit het oeuvre worden geïnterpre-
teerd. 
afb. 3. Zittende figuur, Vili, Zaïre, 
hout, 24 cm, particuliere collectie, 
voorheen collectie Henri Matisse. 
afb. 3 
Dergelijke invloeden en overeenkomsten kunnen in 
werkelijkheid concrete voorwerpen zijn, zoals sculptu-
ren en maskers, maar ook symbolische tekens, die bij-
voorbeeld op muren van hutten of op de lichamen van 
dansers of geïnitieerden waren geschilderd. Daarnaast 
kunnen elementen van mythologische verhalen zijn 
verwerkt of kan een bepaalde leefwijze of levensfiloso-
fie tot uitdrukking worden gebracht. Bij een waarlijk 
kunstenaar gaat het hierbij niet om het slaafs kopiëren 
van deze voorbeelden of gedachten. Veel meer gaat het 
om het verwerken ervan, om het transformeren van 
het wezenlijke, of wat hij daarvoor houdt, van deze in-
spiratiebron naar nieuwe eigentijdse vormen en inhou-
den. Is er bijvoorbeeld sprake van een directe interesse 
voor een bepaald object en is dit voorwerp realistisch of 
gedetailleerd herkenbaar afgebeeld, dan is het moge-
lijk dit object op te sporen. Zo is van Henri Matisse het 
schilderij Stilleven met Afrikaans Beeld (afb. 2), uit 
1906, bekend, waarop een Afrikaanse sculptuur (afb. 3) 
staat afgebeeld29. Dit beeldje van de Vili in Zaïre, heeft 
Matisse in datzelfde jaar gekocht en zijn gehele leven 
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in bezit gehad. Het naturalistische karakter van de af-
beelding op het doek en de aanwezigheid van deze 
sculptuur in zijn collectie, maakt het relatief gemakke-
lijk de oorspronkelijke bron te vinden. 
Zo'n direct zichtbare verwerking komt zelden voor 
omdat de kunstenaar meestal dergelijke voorbeelden 
niet kopieert, maar als vertrekpunt neemt van zijn ei-
gen interpretaties. Hierdoor gaan veranderingen, wij-
zigingen en weer andere voorbeelden en invloeden een 
rol spelen. De identificatie met de bron, namelijk het 
specifieke object dat als voorbeeld diende, is dan vaak 
niet meer mogelijk. Daarbij komt dat dit oorspronkelij-
ke voorwerp bij anderen niet bekend is of lang niet al-
tijd opgespoord kan worden. In dat geval moet men zijn 
toevlucht nemen tot het vinden van vergelijkbare voor-
werpen, op basis waarvan interpretaties en hypothe-
sen opgesteld kunnen worden. Die geven dan geen ze-
kerheid weer, maar zeggen hooguit iets over de mate 
van waarschijnlijkheid. Een reconstructie van het 
beeldmateriaal waarvan de kunstenaar gebruik 
maakt, is bij een dergelijke bronnenanalyse dan ook 
onontbeerlijk. Nog beter is het de kunstenaar, zo deze 
openheid van zaken wil en kan geven, concreet daar-
over te ondervragen. 
Veel moeilijker wordt het dus om bij deformatie en 
transformatie de oorspronkelijke bron, of bronnen, te 
identificeren. Zeker wanneer deze verwerkt is, of zijn, 
tot een deel van een nieuwe visie. In zulke gevallen kan 
dan niet meer gesproken worden van directe interesse 
of directe invloed, maar spreekt men van "indirecte in-
vloed", "affiniteit" of van "invisible intervention" (on-
zichtbaar ingrijpen)'0. Rubin bedoelt met dit laatste, 
dat bij de kunstenaar een proces van conceptualisering 
gaande is. Dit proces beperkt zich niet tot de specifieke 
vormen van afzonderlijke voorwerpen, maar zoekt ach-
ter die vormen naar overeenkomstige zienswijzen. Via 
de uiterlijke vormen, wil de kunstenaar als het ware 
doordringen naar de innerlijke gedachten, waarvan hij 
denkt dat die er de grondslag van vormen. Die gedach-
ten wil hij tot zich nemen om daarmee een gelijkge-
stemdheid en identificatie te bewerkstelligen. In con-
creto betekent dit voor de onderzoeker, dat de graad 
van waarschijnlijkheid in de interpretaties en hypothe-
sen, over welke bronnen de kunstenaar heeft beschikt, 
sterk kan afnemen. 
Een beroemd voorbeeld van dit "onzichtbaar ingrij-
pen" is de vergelijking van Picasso's Gitaar (afb. 4), uit 
1912, met een masker (afb. 5) van de Grebo uit Liberia, 
dat zich in zijn collectie bevond31. Picasso's object is net 
zo min een realistische afbeelding van een gitaar als 
het Grebo-masker dat is van een gezicht. In het gezicht 
van het masker zijn geen naturalistische onderdelen te 
zien: de ogen zijn cilinders, de neus is een driehoek en 
een blokvorm representeert de mond. Hoever al deze 
onderdelen ook verwijderd zijn van een naturalistische 
weergave, toch vormen zij, met elkaar, een als gezicht 
herkenbare voorstelling. Het lijkt er op dat Picasso 
deze methode van representeren verwerkte in zijn ei-
gen object van een guitaar: een cilinder werd het klank-
gat, holheid stond voor de klankkast en een doorgesne-
den koker vormde de hals. Deze methode van zien en 
vormreductie is bij het masker en het object hetzelfde, 
maar achteraf valt niet meer te bewijzen dat het Afri-
kaanse model heeft gestaan voor het Westerse. Het is 
deze "affiniteit", deze "gelijkgestemdheid", waarbin-
nen, volgens Rubin, dat proces van het "onzichtbaar in-
grijpen" plaatsvindt. 
Het frustrerende van het begrip "onzichtbaar ingrij-
pen" is, dat men het niet kan zien, niet stapsgewijs kan 
volgen en dat het eigenlijk een, weinig wetenschappe-
lijk, "intuïtief begrijpen" veronderstelt. De zwakte er-
van lijkt dan ook te liggen in de constatering dat de 
kunstenaar intuïtief "iets" van een primitief voorwerp 
of een primitieve gedachte begrepen heeft en dat de 
toeschouwer op zijn beurt een zelfde soort intuïtie no-
dig heeft om deze pure subjectiviteit van de kunstenaar 
aan te voelen en te interpreteren in een bepaalde rich-
ting. Is "affiniteit" en "onzichtbaar ingrijpen" daarmee 
niet meer dan een toevallige en oppervlakkige gelijke-
nis? Met andere woorden, herkennen wij niet het pri-
mitivisme in onze moderne kunst, juist omdat wij met 
abstracte en conceptuele optieken naar primitieve 
kunst kijkenu? 
In dit opzicht lijkt meer dan een halve eeuw kunst-
historische bemoeienis met het primitivisme weinig te 
hebben opgeleverd. Of is deze zwakheid juist een 
deugd? Rubin heeft gelijk wanneer hij stelt dat het be-
grip primitivisme een bij uitstek Westers verschijnsel 
is en antropologen zouden daar meteen het begrip etno-
centrisme aan toevoegen. Primitivisme zegt uiteinde-
lijk maar iets zeer beperkts over primitieve kunst en 
primitieve samenlevingen en kan ons inzicht in beiden 
zelfs verengen. Echter, en daar ligt mijns inziens zijn 
kracht, primitivisme zegt, vanuit zijn Westerse optiek, 
veel meer over onze eigen socio-economische en politie-
ke verhoudingen, over trends, bewegingen en smaak-
patronen in de moderne kunst en last but not least over 
de kunstenaars zelf. Het verwerken van gegevens met 
een dergelijk brede oriëntatie ten behoeve van de invul-
ling van het begrip primitivisme, kan slechts gedijen in 
een discipline-overstijgende benadering, waarbij een 
kunsthistorische, historische, politicologische, sociolo-
gische, antroplogische en psychologische aanpak niet 
om de voorrang strijden, maar elkaar juist aanvullen. 
In de kunsthistorische analyse is het daarbij van be-
lang, dat naast de doorlichting van het oeuvre op chro-
nologie, vorm en inhoud en de verwerking van histori-
sche gegevens, ook een benadering wordt gevolgd, die 
in de antropologie gebruikelijk is naar bevolkingsgroe-
pen. Namelijk het overgaan tot participerende observa-
tie. Juist door het meer aandacht geven aan het inter-
viewen van en het (gedurende meerdere periodes) om-
16 
afb. 4 
gaan met en volgen van de betreffende kunstenaar, 
kunnen diens ideeën over de primitieve kunst, het pri-
mitivisme en het streven naar primitiviteit veel diep-
gaander in kaart worden gebracht. Belangrijk hierbij is 
bijvoorbeeld het verkrijgen van inzicht in het "beeld-
materiaal" (van verhalen en foto's tot het collectioneren 
van reisindrukken en concrete voorwerpen) dat de kun-
stenaar verzamelt. Motieven tot het verzamelen, het 
smaakpatroon, de eventuele veranderingen daarin en 
de chronologische reconstructie van de verzamelingen 
zijn daarbij van essentieel belang. Het vergaren van dit 
soort gegevens vergt echter een langdurig contact. In 
het algemeen kunnen dergelijke gegevens alleen tij-
dens het leven van de kunstenaar verzameld worden. 
Helaas moet hier worden geconstateerd, dat de tijd 
voor zeker de eerste generatie primitivisten is wegge-
tikt, zonder dat zij op dit gebied diepgaand geraad-
pleegd werden. Een zoals hierboven omschreven brede-
re benadering zal het "intuïtief begrijpen" terugdringen 
en tot een hechtere fundering van het begrip primiti-
visme kunnen leiden. 
afb. 4. Pablo Picasso, Gitaar, 1912, 
metaal en draad, 77 cm, 
collectie Museum of Modern Art, New York. 
afb. 5. Masker, Grebo, Liberia, 
hout, 64 cm, collectie Musée Picasso, Parijs, 
voorheen collectie Pablo Picasso. 
afb. 5 
Primitivisme in de moderne kunsr 
De eerste kunstenaars die zich met primitieve kunst 
bezig hielden waren Carlo Bugatti, Paul Gauguin en 
James Ensor. Bugatti gebruikte rond 1880 islamitische 
motieven als decoratiepatronen voor zijn meubelen. 
Deze motieven vereenvoudigde hij echter op een wijze, 
die in het eindresultaat sterke gelijkenissen vertonen 
met die van Noordafrikaanse nomadische volken als de 
Tuareg. Mogelijk heeft hij hun kunst ook gekend en is 
er sprake van een meer directe invloed. Nader onder-
zoek zou dit moeten uitwijzen. James Ensor ontdekte 
rond 1897 de kunst uit Kongo, zonder dat deze invloed 
had op zijn werk. Daarom wordt Paul Gauguin alge-
meen als de eerste primitivist beschouwd. De concrete 
invloed van primitieve kunst is nauwelijks in zijn schil-
derijen, maar vooral in zijn beeldhouwwerk en hout-
snedes terug te vinden. Het is daarom juist zijn interes-
se voor het primitieve leven - hij woonde enige tijd op 
Tahiti en bracht zijn laatste levensjaren op de Marque-
sas-eilanden door - en de primitieve mythologie, die 
1/ 
hem tot het startpunt van het primitivisme in de mo-
derne kunst maken 
Toch is het primitivisme vooral een 20ste-eeuws ver-
schijnsel De zichtbare invloed van primitieve kunst op 
het Westen deed zich m het eerste decennium van deze 
eeuw voor, in wat de eerste golf van het pnmitivistisch 
expressionisme werd genoemd Rond 1905-1906 ont-
dekten Derain, De Vlaminck, Matisse en Picasso m 
Frankrijk de maskers en beelden uit Afrika en 
Oceanie Zij werden enkele jaren later door de expres-
sionistische groepen als Die Brücke en Die Blaue Rei-
ter gevolgd Het is Picasso's Les Demoiselles 
d'Avignon uit begin 1907 dat gezien wordt als het eer-
ste door Afrikaanse kunst beïnvloede werk m de Wes-
terse kunst, als het eerste pnmitivistische schilderij en 
als het begin van een ontwikkeling die tot het kubisme 
zou leiden In Rusland richtte de avantgarde-bewegmg 
rond Michail Lanonow zich tussen 1907 en 1912 op pri-
mitieve kunst en vooral volkskunst Jonge Amerikaan-
se schilders in Parijs, net voor de Eerste Wereldoorlog, 
raakten eveneens in de ban van primitieve kunst en 
ontdekten de "primitieven" in hun eigen continent, de 
Indianen en de Inuit (Eskimo's) In het algemeen ont 
leenden deze kunstenaars hun inspiratie aan concrete 
voorbeelden van primitieve kunst en waren zij voor wat 
betreft hun vormentaal sterk "object-gericht" 
De futuristen en dadaïsten zochten, mede gedreven 
door de opkomende zwarte Amerikaanse jazzmuziek, 
hun inspiratie ondermeer in de klanken en dansen van 
vooral Afrikaanse volken Voor hen was primitivisme 
ook een middel tot provocatie Maar in de Art Deco-be-
weging was het brute van de primitieve kunst reeds 
gepopulariseerd en de aangepaste reducties van Afri-
kaanse voorbeelden werden in modetrends en in interi-
eurdecoraties ondergebracht De surrealisten waren 
geïnteresseerd m primitieve wereldvisies, die volgens 
hen tot uitdrukking kwamen in de relaties tussen de 
materiele werkelijkheid en de geestenwereld Zij zagen 
die relaties geconcretiseerd m kunstobjecten, dromen 
en mythen De veronderstelde magische kracht van de 
primitieve voorwerpen was voor hen het voorbeeld om 
hun eigen kunstprodukten met een psychische gela-
denheid te impregneren Tussen beide wereldoorlogen 
veranderde het primitivisme naar een objectgericht-
heid, die verder ging dan louter vormentaal en vooral 
ook een magische en psychologische invulling nastreef-
de Zo vond een overgang plaats van het concrete object 
naar de erachterhggende abstracte betekenissen, 
waarbij veel belang werd gehecht aan de relatie tussen 
het persoonlijk onderbewuste en het mythologische 
Direct na de Tweede Wereldoorlog ontstonden in de 
Verenigde Staten en Europa tegenreacties op het sur-
realisme en het formeel-abstracte Een tweede golf, van 
pnmitivistisch expressionisme, vormde zich ditmaal in 
een meer abstract-expressionistisch idioom In het 
Amerikaans abstract-expressionisme werd de indivi-
dueel psychologische benadering van de surrealisten 
omgevormd tot juist een aandacht voor meer algemene 
betekenissen van symbolen en "oer"symbolen, waarvan 
verondersteld werd dat zij tot het gebied van het collec-
tief onderbewuste behoorden Vooral speculaties over 
de oorsprong van de taal en over het karakter van te-
kens stonden in de belangstelling In Europa ontwik-
kelde het abstract-expressionisme zich in een iets an-
dere richting Instinctmatigheid, hartstochtelijkheid, 
de kunstenaar als agressieve vervormer en aandacht 
voor het ruwe oppervlak van de materie waren waar-
den die hier opgeld deden De Cobra-beweging nam het 
automatisme, dat wil zeggen het spontaan laten opwel-
len van vormen, van de surrealisten ten dele over 
Maar in veel opzichten vormde zij meer een voortzet-
ting van de Duitse groep Die Brücke, met gelijksoortige 
maatschappelijke idealen en een sterke verwantschap 
m het zo spontaan mogelijk tot uitdrukking brengen 
van het gevoel Naast primitieve kunst waren het voor-
al voorbeelden van prehistorische kunst en volkskunst 
en de uitingen van kinderen en geesteszieken, die de 
Cobra-kunstenaars tot de verbeelding spraken 
Aan het eind van de jaren vijftig veranderde op-
nieuw de inhoud van het primitivisme Het denken in 
de richtingvan een symboolbeladen, collectief onderbe-
wuste werd verlaten en een weg van verdere deperso-
nahsenng, dehumanisering en abstrahering werd in-
geslagen Richtingen als process art, conceptual art, 
performance art en earth art ontstonden in de jaren 
zestig Hierbinnen werd het primitieve veel meer in de, 
buiten de mens gelegen, processen van de natuur ge-
zocht Of m de veronderstelde structuren van sociale 
modellen en magisch-ntuele complexen van handelin-
gen Het behandelen van systemen als primitieve za-
ken, die men binnen de eigen denkwijze integreerde, 
nam in de loop van dejaren zeventig m belangrijkheid 
toe Daarnaast onstonden er echter tegenbewegingen, 
die juist weer het persoonlijke, het instinctieve en de 
kinderlijke spontaniteit benadrukten 
De reikwijdte van primitieve elementen, al of niet 
materieel, waarmee de Westerse kunstenaar zijn pri-
mitivisme kan belijden en weergeven, lijkt zonder 
grenzen Baseerden de eerste pnmitivisten zich op et-
nografische voorwerpen zonder een "tribale" context, 
latere hanteerden slechts contexten zonder verwijzin-
gen naar objecten Tegenwoordige generaties kunnen 
beide negeren en hebben zelfs niet eens meer "iets pri-
mitiefs" nodig om hun primitivisme te uiten Kan het 
primitivisme dus "alles" omvatten en heeft het zichzelf 
daarmee als begrip uitgehold en overbodig gemaakt7 
Het lijkt er op dat het nog steeds de kunstenaars zelf 
zijn die van het begrip primitivisme de inhoud en reik-
wijdte aangeven en ook het einde ervan bepalen 
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eerste presentaties op dat gebied in ons land, was de tentoonstelling 
Afrikaanse kunst m Nederland, in 1947 m het Leidse Rijksmuseum 
voor Volkenkunde Zie LJP Gaskin, 1965 
15 De waardering van de hedendaagse met-Westerse kunst loopt tegen 
woordig zeker niet uitsluitend via de volkenkundige musea Als inter-
nationaal voorbeeld kan de tentoonstelling "Les Magiciens de la Ter-
re" in 1989 in het Centre Pompidou worden genoemd Hierbij ging het 
om een soort algemene "wereldkunst" expositie In Nederland werd in 
1991 een tentoonstelling over hedendaagse Afrikaanse kunst, getiteld 
"Africa Now", gehouden m het Groninger Museum, daL zich vooral 
met moderne kunst hezig houdt In 1990 vond in het Museon te Den 
Haag en m het Rijksmuseum voor Volkenkunde te Leiden, de tentoon-
stelling "In the Shadow of the Sun" plaats, met hedendaagse kunst 
van de Inuit en van Indianen uit Canada Opvallend hierbij was dat 
veel Indiaanse kunst uit dejaren tachtig nauw aansloot bij het werk 
van de Amerikaanse Abstracte Expressionisten van dertig jaar eer-
der' 
16 Die waardering kwam vooral tot uitmg op wereldtentoonstellingen en 
internationale presentaties van kunstnijverheid De ingewikkeldheid 
van patronen en de hoge technische ambachtelijke uitvoering daar-
van, oogstte bewondering Zie bijvoorbeeld Christian F Feest, in Ru 
bui, 1984, blz 99 
17 Het "primitivisme" van de bourgeoisie werd gevormd door academi-
sche salonstukken, met daarop fictieve historische taferelen van in 
scene gezette "barbaarse" leefsituaties 
18 Kirk Varncdoe, in Rubm, 1984, blz 182 Jameb Clifford, 1986, blz 
206 keert /ich tegen de/c voorstelling van zaken, als zou de esthe-
tische waardering van het primitivisme louter en alleen een zaak van 
dal selecte groepje avantgarde kunstenaars zijn Hij stelt dat "the in-
tuitive aesthetic sense in question is the product of a historical specific 
milieu', waarbij hij ook schrijvers, kunstliefhebbers en antropologen 
betrekt Zeer waarschijnlijk heeft Clifford met deze bredere benade-
ring gelijk, hoewel hij met voorbeelden uit dejaren twintig en dertig 
komt en niet met die van rond de eeuwwisseling 
19 Zie vooi een uitgebreide verhandeling over het exotisme, Hermann 
Pollig, ed , 1987 De door hem geciteerde definitie van exotisme, blz 
16, is afkomstig van de Encyclopedia of World Art, New York, 1958 
20 Gauguin zocht de eenvoud van het traditionele Bretagne op, waar de 
tijd leek te hebben stil gestaan In zijn schilderijen wilde hij, als het 
ware, het geluid van klompengeklepper als essentie van het aichai-
sche, laten doorklinken Varnedoe, in Rubin, 1984, bl/ 186 
21 Op het gebied van de kunst treffen we bij de toenmalige avantgarde 
een afkeer van het realisme en het impressionisme aan Gauguin 
moet ooit eens verzucht hebben "In de Griekse kunst zit iets doods, 
zonder hoop op herleving" Varnedoe, in Rubm, 1984, blz 199 
22 Zie bijvoorbeeld Rubin 1984, blz 38 Hij stelt terecht dat kunstenaars 
in deze /in "fragmentarisch zien" Dit zou mede gekomen /ijn, omdat 
veel maskers van hun accessoires werden ontdaan, voordat ze in Eu-
ropa of de Verenigde Staten aankwamen De voorwerpen kwamen dus 
zelf al "fragmentarisch" binnen Het gevolg was, aldus Rubin, een be-
perkte kijk op het etnografisch materiaal Daarnaast merkt hij op, blz 
78, noot 99, dat bijvoorbeeld Nolde, Kirchner en Ernst zich wel dege-
lijk in antropologische literatuur verdiepten, maar dat een kunste-
naar als Picasso vooral "instinctief' op primitieve kunst reageerde 
Aangezien echter de neiging tot isoleren en fragmenteren een ontwik-
keling binnen de moderne kunst was, kan het voor veel kunstenaars 
weinig uitgemaakt hebben of maskers "uitgekleed" of al dan met zon-
der literatuur bij hen binnen kwamen 
23 Donald E Gordon, in Rubin, 1984, blz 395 
24 Golduater, 1938/1986, blz XXIV-XXV 
25 Rubm, 1984, blz 2 en 5 
26 Karla Bilang, 1989, blz 9 
27 Rubm, 1984, blz 297 
28 Clifford, 1986, bl/ 191-192 
29 Rubin, 1984, blz 214 
30 Idem, blz 18 
31 Idem, bl/ 18 en 19 







De eerste collecties waarin uitheemse voorwerpen te-
recht kwamen, waren die van Europese vorsten die ze 
om hun "rariteit" en "curiositeit" verzamelden. Deze 
"constcabinetten" werden met Europese schilder- en 
beeldhouwkunst en biologische en geologische objecten 
gevuld, maar ook met, door ontdekkingsreizen en vero-
veringen verkregen, voorwerpen uit verre, onbekende 
streken. In het geselecteerde gezelschap, dat toegang 
tot deze kunstschatten had, waren ook kunstenaars. Zo 
zag Albrecht Durer in het Brussel van 1520 Mexicaan-
se goudsmeedkunst, pronkwapens en verentooien uit 
het bezit van Karel V. Verdere ontdekkingsreizen, mili-
taire expedities en handelsmissies deden een gestage 
stroom van niet alleen voorwerpen, maar ook mensen, 
al of niet ontvoerd, naar Europa komen. In 1625 gaf bij-
voorbeeld een Groenlander met zijn kajak een behen-
digheidsdemonstratie in een Haagse vijver1. 
In de 18de eeuw ontstonden de collecties uitheemse 
voorwerpen waarin geprobeerd werd om tot een syste-
matischer manier van verzamelen te komen. Het grote 
voorbeeld hiervoor was het door Linnaeus in 1735 ge-
bruikte systeem voor de classificatie van planten en 
dieren. Vooral de naam van James Cook is verbonden 
aan ontdekkingsreizen in het Zuidzeegebied, die naast 
militaire en commerciële doelen ook wetenschappelijke 
pretenties hadden. Deze reizen leverden een grote hoe-
veelheid voorwerpen op die later hun bestemming in 
merendeels Britse musea vonden. Maar het waren toch 
vooral de gewone reizigers, zoals zeelieden, handela-
ren, avonturiers, militairen en missionarissen, die de 
meeste "souvenirs" meenamen. In de 17de en 18de 
eeuw waren dat meestal voorwerpen uit Amerika en 
Oceanie, pas in de tweede helft van de 19de eeuw wer-
den frequent maskers en beelden uit Afrika aange-
voerd. Slechts uit historische bronnen is bekend, dat in 
17de-eeuwse Franse verzamelingen enkele Afrikaanse 
"idolen" circuleerden2. 
In de 19de eeuw hadden kunstenaars sporadisch in 
hun atelier een primitief voorwerp staan. Die was meer 
verzameld om de exotische sfeer of de aparte vormge-
ving die er uit sprak, dan om de gedachte dat deze 
kunst zeggingskracht had voor het eigen oeuvre. Kun-
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stenaarsverzamelingen zijn uit die tijd niet bekend, 
maar we weten, dat Gauguin rond 1890 twee Kongo-fi-
guren bezat1. Pas in de eerste decennia van de 20ste 
eeuw ontstonden collecties primitieve kunst bij Wester-
se kunstenaars. Dejaren 1905-1907 worden wel als het 
grote keerpunt gezien. Derain, De Vlaminck, Braque 
en Lhote kochten mogelijk in 1905 al hun eerste Afri-
kaanse beelden. Matisse volgde in 1906 en toonde zijn 
aanwinst kort daarna aan Picasso. In de navolgende 
jaren begonnen ook andere kunstenaars, bijvoorbeeld 
Tristan Tzara en Jacob Epstein, primitieve kunst te 
verzamelen, maar het werkelijk collectioneren vond bij 
de meesten niet voor 1910 plaats. 
De aandacht voor Afrikaanse kunst 
Toen aan het begin van de 20ste eeuw de Afrikaanse 
kunst bij een aantal kunstenaars grote waardering on-
dervond, liet zij onmiddellijk een onuitwisbare indruk 
op de moderne kunst van die tijd achter. Er is geen één-
duidige verklaring voor het feit te vinden waarom juist 
die kunst, boven andere primitieve kunst werd geprefe-
reerd. Immers, voorwerpen van Noordamerikaanse In-
dianen en van bevolkingsgroepen uit Oceanie en Poly-
nésie waren reeds lang bekend in particuliere en mu-
seale verzamelingen. De bewondering voor decoratief 
ornamentaal houtsnijwerk, bijvoorbeeld van de Maori, 
stond buiten kijf. Bij Rousseau's "nobele wilde", dacht 
men aan paradijselijke situaties à la Tahiti. En 
Gauguin, de eerste kunstenaar die echt primitief wilde 
leven, kwam via die bestemming uiteindelijk op de 
Marquesas-eilanden terecht. In 1889 toonde bijvoor-
beeld de wereldtentoonstelling in Parijs veel voorwer-
pen uit Oceanie - inclusief een "Kanakendorp" - en 
maar zeer weinig uit Afrika4. Franse kunstenaars had-
den rond 1908 reeds belangrijke Oceanische sculptu-
ren in hun bezit5. Zo ook Picasso, wiens eerste aanko-
pen op het gebied van primitieve kunst, naast Afri-
kaanse sculpturen, ook twee dakfiguren uit Nieuw Ca-
ledonië en een tiki van de Marquesas-eilanden bevatte. 
Toegegeven moet worden dat de twee laatste voorwer-
pen van beduidend betere kwaliteit waren dan zijn 
Afrikaanse aanwinsten. Zelfs in zijn Les Demoiselles 
d'Avignon wordt, in één van de maskerachtige kop-
pen, een bij uitstek Oceanisch kleurgebruik onder-
kend6. Ook bij de Duitse expressionisten was er een 
byzonder grote oriëntatie op "Zuidzeekunst", met daar-
naast belangstelling voor de kunst van Kameroen. 
Waarom was het dan toch de Afrikaanse kunst, die als 
eerste zo triomfantelijk de moderne kunst werd bin-
nengehaald en volgde de Oceanische kunst pas ruim 
een decennium later? 
Koloniale ontwikkelingen in Europa maakten een 
"ontginning" van Oceanie en Polynésie vanaf de 18de 
en van Afrika pas in de loop van de 19de eeuw mogelijk. 
De schok van het nieuwe kan een aanleiding voor die 
waardering zijn geweest. Mogelijk is een andere aanlei-
ding de Europese ervaring, dat Afrikaanse kunst iets 
"klassieks" - wat dit ook moge zijn - kan hebben; een 
kwalificatie die Oceanische kunst nimmer ten deel is 
gevallen. Helaas staat het onderzoek naar juist de sa-
menhang tussen de esthetische waardering van primi-
tieve objecten en veranderingen in de Westerse cul-
tuur- en smaakpatronen nog in haar kinderschoenen. 
Misschien geeft daarom de bruikbaarheid en toepas-
baarheid voor Westerse kunstenaars van beide kun-
sten, zij het voorlopig en nog onbevredigend, het mees-
te houvast, om tot een verklaring te komen. 
In de kunsthistorische interpretaties zijn het de 
schilderijen van Cézanne en de sculpturen en houtsne-
den van Gauguin, die een doorslaggevende invloed op 
de ontwikkeling van de moderne kunst hebben uitgeoe-
fend. Daarbij moet dan vooral aan de door hen in gang 
gezette overgang van het visuele naar het meer concep-
tuele gedacht worden. Het was echter het voortbouwen 
op Cézanne's vormentaal, die, naar later zou blijken, 
onontkoombaar tot het kubisme zou leiden. Een ont-
wikkeling die als belangrijker zou worden ervaren dan 
Gauguin's invloed op het expressionisme. Mogelijk is 
dit de oorzaak, dat een overduidelijke invloed van 
Oceanische en Polynesische kunst op de moderne 
kunst met bijna 15 jaar zou worden vertraagd en pas 
bij de surrealisten een aanvang zou krijgen. Daarnaast 
kan worden geconstateerd dat vooral de Franse kun-
stenaars het kubisme domineerden en het expressio-
nisme merendeels door hun Duitse collega's werd ge-
dragen. In relatie tot de Frans-Duitse animositeit tus-
sen 1870 en 1914 is de mogelijkheid niet uit te sluiten, 
dat tevens politiek-ideologische waarderingen, bij een 
voorkeur voor het kubisme, een rol hebben gespeeld. 
Ook de ambivalente ontwikkeling van het Duitse ex-
pressionisme tussen beide wereldoorlogen is hier mo-
gelijk debet aan7. 
Onontkoombaar komt in ieder geval in uitspraken van 
zowel kunstenaars als kunsthistorici naar voren dat in 
het door het kubisme gevormde referentiekader de 
Afrikaanse kunst beter zou passen dan de Oceanische. 
Immers, de eerste, met zijn plastische driedimensiona-
liteit en afgemeten vlakverdelingen, zou zich makkelij-
ker in het kubistische idioom voegen dan de tweede, die 
juist over een veel minder geprononceerde "sculpturele 
massa" en (te) grote kleurenrijkdom zou beschikken8. 
Misschien is het juist deze kubistische oriëntatie, die 
ons de oogkleppen opzet en ons slechts een speciaal 
deel van de Afrikaanse kunst bovenmatig deed en doet 
waarderen. Kunstenaars en kunsthandelaars in etno-
grafica bepaalden zo in hoge mate welk deel van de 
Afrikaanse kunst als "klassiek" werd ervaren. 
Hoe vreemd het ook moge lijken, de eerste aanzet tot 
de verwerking van Afrikaanse kunst in de moderne 
Westerse kunst kwam uitgerekend uit de hoek van 
Gauguin. Gezien zijn verblijven op Tahiti en de Mar-
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quesas-eilanden, zijn interesse voor Maori-kunst en de 
Zuidzee-elementen in zijn werk, lag het voor de hand 
de kunst van Oceanie in zijn oeuvre centraal te stellen. 
Zo wordt bijvoorbeeld zijn aquarel Twee Figuren 
naast een Beeld (afb. 6), uit 1892-93, uitsluitend gere-
lateerd aan de kunst van de Marquesas-eilanden (afb. 
7), waar hij zich overigens pas zeven jaar later vestig-
de9. Hoewel er een ander, nog sprekender, voorbeeld uit 
dit gebied te vinden is10, ben ik zelf geneigd Gauguins 
bron niet in de eerste plaats in Oceanie te zoeken11. De 
eerder Afrikaanse trekken op de gezichten, de bijna ge-
sloten amandelvormige ogen en de stand van de han-
den op de buik, doen denken aan beelden van de Luba 
en de Hemba uit Zaïre. Deze indruk wordt nog ver-
sterkt door het enorme verschil in vorm tussen het bo-
ven- en onderlichaam van de twee figuren. Beide li-
chaamsgedeelten lijken eerder samengesteld te zijn uit 
verschillende voorbeelden, die niet werkelijk met el-
kaar werden geïntegreerd. Bovenlichamen en hoofden 
tonen zeer sterke overeenkomsten met de kleine 
schrijn- en kalebassculpturen van de Luba en de Hem-
ba, die juist gekenmerkt worden door het ontbreken 
van een onderlichaam (afb. 8). De onderlichamen van 
beide figuren op de aquarel kunnen een inventie van 
Gauguin zelf zijn. 
Een ander voorbeeld van mogelijk Afrikaanse in-
vloed in het werk van Gauguin is het schilderij Zonne-
bloemen en Mango's (afb. 9), uit 1901. De zonnebloe-
men staan in een vaas, die Gauguin zelf omschrijft als 
een "negervaas met primitieve sculpturen"12. Toch 
wordt deze vaas merkwaardigerwijs niet met Afrikaan-
se, maar met Tahitiaanse kunst vergeleken13. Naar 
mijn mening zouden twee inspiratiebronnen voor deze 
vaas in aanmerking kunnen komen. De eerste kan hij 
gekend hebben: een kumete-schaal (afb. 10), van de 
Maori14. De uitgewerkte decoratie, de zeer grote han-
den en de relatief kleine hoofden, alsmede het niet om-
klemmen van de kom, maar er met de knieën en voeten 
geheel los van staan, nam Gauguin niet over. De twee-
de, mijns inziens meer waarschijnlijke, inspiratiebron 
kan een schaal van de Luba ( afb. 11 ) zijn geweest. In de 
eerste plaats spreekt Gauguin zelf over een "neger-
afb 6 Paul Gauguin. Twee figuren naast een beeld, 1892-93, 
aquarel, 10x17 cm, 
collectie Prentenkabinet \ a n hel Lou\rc Parijs 
afb 7 Figuur, Marquesa-, eilanden, 
steen 46 cm collectie Museum Barbier-Muller Gene\e 
afb 8 Schrijnfiguur, Luba-Hemba Zaïre, 
hout. 20 cm paiticulieic collectie Nederland 
vaas" en waarom zouden wij deze uitspraak op voor-
hand negerenir'. Ten tweede omdat de houding van de 
figuren, de wijze waarop de kom tussen de benen wordt 
geklemd, de Afrikaansachtige gezichten en motieven 
op de vaas en tenslotte de vorm van de vaas zelf, sterke 
overeenkomsten met de Luba-schaal vertonen 16. 
Beide voorbeelden geven aan dat, bij de interesses 
en invloeden die Gauguin heeft opgedaan, Afrikaanse 
kunst niet buiten beschouwing mag blijven. Met de 
aanwezigheid van twee Zairese sculpturen tussen zijn 
bezittingen lijken de gegeven voorbeelden in ieder ge-
val te suggereren dat Gauguin voor de Afrikaanse 
kunst een grotere gevoeligheid had ontwikkeld, dan tot 
nu toe werd aangenomen. De eerste verwerking van 
Afrikaanse kunst in de Westerse moderne kunst lijkt 
dan ook niet bij Picasso, maar reeds 15 jaar eerder bij 
Gauguin te beginnen. 
Verzamelingen primitieve kunst bij Matisse, 
Picasso, Ernsr en Arman 
In de volgende onderdelen van dit hoofdstuk komen de 
collecties en ideeën over primitieve kunst van Henri 
Matisse, Pablo Picasso, Max Ernst en Fernandez Ar-
man aan de orde. De relatie tussen hun verzameling en 
hun oeuvre zal hierbij als referentiekader dienen voor 
het bepalen van de positie van Corneille als verzame-
laar en primitivist. De collecties van Matisse, Picasso 
en Arman zijn uitgekozen, omdat de meeste voorwer-
pen in hun verzameling uit Afrika afkomstig zijn. 
Daarnaast zijn Matisse en Picasso van groot belang ge-
weest bij de ontwikkeling van Corneille's vroege werk. 
Max Ernst is gekozen vanwege de invloed van het sur-
realisme op de Cobra-beweging en vanwege zijn passie 
voor vogels, die hij met Corneille deelde. 
Tot op heden is er naar de collecties primitieve kunst 
van belangrijke moderne kunstenaars maar zeer ten 
dele onderzoek gedaan. Die van bijvoorbeeld Matisse 
en Picasso komen in de literatuur over het primitivis-
me wel veelvuldig aan bod, maar een inventarislijst bij-
voorbeeld met in ieder geval de belangrijkste voorwer-
pen, vergezeld van een chronologisch overzicht van 
afb. 7 
aanschaf, ontbreekt. Op basis van gepubliceerde foto's 
en beschrijvingen in de literatuur, valt er wel een soort 
"reconstructie" te maken, maar onvolledigheid is hier 
troef. Bij de meer hedendaagse moderne kunstenaars 
stuit men eveneens op een onvolledigheid van gege-
vens. Van Arman bijvoorbeeld doen uitlatingen in de 
literatuur vermoeden dat zijn collectie uitsluitend of in 
ieder geval grotendeels uit Afrikaanse kunst bestaat17. 
Over de omvang van zijn collectie wordt echter geen 
enkel gewag gemaakt. Ook de toegankelijkheid van de 
door kunstenaars verzamelde etnografica is zeer ontoe-
reikend. Een gunstige uitzondering vormt het Parijse 
Picassomuseum dat tenminste elf van door Picasso bij-
eengebrachte primitieve voorwerpen, waaronder zeven 
uit Afrika, tentoonstelt en in zijn catalogus heeft opge-
nomen18. Het bijeenhouden van dergelijke kunste-
naarscollecties heeft tot nu toe echter weinig museale 
prioriteit gekregen, zodat het merendeel van deze ver-
zamelingen via erfgenamen, kunsthandel en veilingen 
uiteengevallen is. 
Op basis van de bij de erfgenamen van Matisse aan-
afb. 8 
wezige etnografische nalatenschap zijn zo'n 19 Afri-
kaanse voorwerpen teruggevonden, waaronder een zit-
tende vrouwelijke sculptuur van de Bamana, een Senu-
fo-beeldje, twee Baga-figuren, een geledemasker van 
de Yoruba, twee reliekwachters van de Tsogo en één 
van de Fang, een Shira-Punu en een Pende-masker, 
drie sculpturen van de Vili, één van de Bembe, een 
Luba-figuur en een idem staf, een Kuba-beker en -doek 
en een staf van de Tsjokwe. Deze verzameling zou tus-
sen 1906 en 1914 zijn verworven19. Daarnaast bezat 
Matisse een tapa uit Irian Jaya en een grote zittende fi-
guur van Vanuatu, die hij na zijn dood aan Picasso ver-
erfde. Volgens de kunsthandelaar Kahnweiler beschik-
te Matisse reeds in 1908 over een twintigtal etnografi-
sche stukken20. Een foto van Matisse temidden van zijn 
collectie is mij echter niet bekend. 
Picasso moet ongeveer 100 etnografische voorwer-
pen in bezit hebben gehad, waarvan het merendeel uit 
Afrika stamde21. Slechts een zeer gering aantal daar-
van is gepubliceerd, onder andere door Rubin en het 
Parijse Picassomuseum, of is (ook) te zien op een enkele 
afb. 10 
atelierfoto (afb. 12) uit die beginperiode van zijn verza-
melen. Enige informatie valt eveneens te halen uit een 
overzichtsfoto (afb. 13), die Claude Picasso in 1974, een 
jaar na zijn vaders dood in diens villa La Californie 
maakte. Daarop zijn ongeveer een 70-tal primitieve 
voorwerpen te zien. Verondersteld wordt dat Picasso in 
1908 de volgende Afrikaanse voorwerpen bezat: een 
Yombe-groep, een Punu-harp, een Shira-Punu masker, 
twee kleine Baga-figuren, één of twee Kota beelden en 
een Fang-masker, terwijl twee Grebo-maskers mogelij-
kerwijs vlak voor de Eerste Wereldoorlog werden aan-
geschaft22. Later kwamen daar onder meer nog een 
bronzen hoofd uit Benin, een nimba-masker van de 
Baga en maskers van de Tsogo en de Bozo bij23. 
Reeds eenjaar nadat Max Ernst het Europa van de 
Tweede Wereldoorlog ontvluchtte en zich in de Vere-
nigde Staten vestigde, had hij een collectie van meer 
dan 30 kachina's bijeen vergaard. Een foto van 1942 
(afb. 14), toont hem met deze verzameling. Kachina's 
zijn poppen, die door de Hopi- en Zuni-Indianen uit Ari-
zona, voor hun kinderen worden gemaakt24. Aan deze 
afb. 9. Paul Gauguin, Zonnebloemen en mango's. 1901, 
olieverf op doek, 93x73 cm, particuliere collectie, Zwitserland. 
afb. 10. Kumete-schaal, Maori, Nieuw Zeeland, 
hout, 56 cm, voorheen collectie Meulendijk, Rotterdam. 
afb. 11. Schaal met twee figuren, Luba, Zaïre, 
hout, 28 cm, collectie Koninklijk Museum voor Centraal Afrika, 
Tervuren, België. 
afb. 11 
poppen hechtte Ernst veel waarde. Zijn hond had hij de 
naam Kachina gegeven en toen hij in 1957 weer naar 
Frankrijk terugkeerde, nam hij (een deel (?) van) zijn 
kachina-collectie mee. Bij zijn dood in 1976 liet hij 63 
primitieve kunstvoorwerpen na: 16 kachina's, 9 voor-
werpen van de Noordwestkust-Indianen, 28 uit Papua 
New Guinea en Nieuw Ierland, 7 uit Afrika en 3 van de 
Inuït25. Van zijn Afrikaanse stukken is mij echter geen 
afbeelding bekend. 
Het schijnt dat Arman ongeveer dertig jaar lang Afri-
kaanse kunst heeft verzameld. Zijn belangstelling hier-
voor zou vooral tussen 1953 en 1981 hebben gelegen26. 
Hoe keken deze kunstenaars nu tegen deze primitie-
ve kunst aan, die zij leerden bewonderen en later ook 
gingen verzamelen. Matisse was: "... verbaasd hoe 
dicht in sculpturele zin, de Afrikaanse kunst de Egypti-
sche nabij stond. Dat wil zeggen: vergeleken met de 
Europese beeldhouwkunst, die altijd op spierweergave 
en een realistische beschrijving was gebaseerd, waren 
deze negerbeeiden in overeenstemming met hun mate-
riaal en de geschapen vlakken en proporties ge-
maakt"27. 
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afb. 16. Zittende vrouw, Senufo, Ivoorkust. 27 
afb. 15. Henri Matisse, Carmelina, 1903. 
afb. 19a.Vrouwelijke staande figuur, achterzijde. Vili, Kongo. 
afb. 19. Vrouwelijke staande figuur, voorzijde, Vili, Kongo. 
28 afb. 113. Gelede-masker, Yoruba, Nigeria. 
afb. 12. Foto van Picasso in zijn studio in Bateau-Lavoir, Parijs 
Foto uit 1908. 
afb. 13. Foto van de Afrikaanse collectie van Picasso, 
genomen in zijn villa La Californie in 1974. 
Foto gemaakt door Claude Picasso. 
afb. 14. Foto van Max Ernst in 1942 met zijn kachina-collectie. 
afb. 12 
Voor ons, bekend met een zoveel grotere variëteit van 
Afrikaanse kunst, die van zeer naturalistisch tot zeer 
abstract reikt, is deze uitspraak opvallend. Hij lijkt 
weer te geven, dat Matisse naar Afrikaanse kunst keek 
vanuit de optiek van de klassieke Egyptische kunst. 
Dat wil zeggen, met ogen die een zekere vereenvoudi-
ging en stilering waardeerden, maar de naturalistische 
proporties van de menselijke figuur intact wilde laten. 
Deze licht conservatieve inslag van Matisse is dan ook 
in zijn collectie terug te vinden; extreem expressieve en 
abstracte Afrikaanse voorbeelden ontbreken. 
Picasso had een uitgesproken bewondering voor pri-
mitieve kunst. Het uitdagende van deze kunst, vond 
hij, was dat zij "niet voorbij gestreefd kon worden". Pas 
na zijn bezoek in 1907 aan het Parijse volkenkundige 
museum - waar de maskers en beelden van Afrika en 
Oceanie hem "schokten" en een "openbaring" voor hem 
waren - begreep hij "waar het in de schilderkunst om 
ging"28. Rubin onderkent in Picasso's vervoering twee 
aspecten; enerzijds het magische, zelfs bij het excorcis-
tische af, met betrekking tot hun functie en innerlijke 
afb. 14 
kracht en anderzijds het redelijke, dat wil zeggen, de 
"logische" methode van niet beschrijvende vormenre-
ducties. De gedrevenheid van Picasso's fascinatie ont-
lokte Rubin de omschrijving, dat hij primitieve kunst 
"kannibaliseerde"29 en het expressieve en plastische 
karakter van bepaalde sculpturen en maskers visueel 
verslond. 
Het materiaal dat van Picasso's collectie bekend is, 
lijkt er op te duiden dat hij, veel meer dan bij Matisse 
het geval was, juist oog had voor die expressieve en ab-
stracte kwaliteiten van de Afrikaanse kunst. Zijn Gre-
bo-maskers en Kota-figuren onderstrepen deze optiek, 
zoals bijvoorbeeld de meer naturalistische Vili-beelden 
van Matisse, diens smaakpatroon bevestigen. Interes-
sant is, dat Picasso zich dit verschil in zienswijze duide-
lijk bewust was. Zo schijnt hij ooit eens iets gezegd te 
hebben in de trant van, dat " Matisse niet echt wist wat 
het goede in de Afrikaanse kunst was"30. Picasso had 
ongelijk met deze constatering. Matisse wist wel dege-
lijk te selecteren en zijn kleine collectie was, uit verza-
melaarsoogpunt, kwalitatief veel beter dan die van Pi-
29 
afb. 17 
casso. Gelijk had Picasso in de zin, dat Matisse nauwe-
lijks keek naar andere elementen dan een gematigd, 
vereenvoudigd naturalisme. Aan de vergaand gedefor-
meerde vormgevingen van deze kunst ging hij gewoon 
voorbij. Opmerkelijk is ook dat veel voorwerpen in de 
Picasso-collectie eerder gekenmerkt werden door een 
dof en ruw patine, dan door een glanzend en glad uiter-
lijk. Picasso verschilde hierin niet alleen van Matisse, 
maar was hiermee de smaak van zijn tijd ver vooruit, 
want tot in de jaren zestig werden delicaat glanzende 
beelden in esthetisch en financieel opzicht, zonder 
meer hoger gewaardeerd. 
Voor Max Ernst ging het primitivisme verder dan 
louter het objectgerichte. Het aanleggen van een collec-
tie kachina's was voor hem niet genoeg. Evenals 
Gauguin, wilde ook hij onder, of liever gezegd, bij de 
"primitieven" leven. Vanaf 1953 bewoonde hij een huis 
in Sedona, Arizona, vlakbij een Hopi-reservaat. Onder-
tussen zette hij zich in New York in voor de erkenning 
van Indiaanse kunst als kunst en bestudeerde hij, in 
tegenstelling tot veel andere kunstenaars, uitgebreid 
afb. 15. Henri Matisse, Carmelina, 1903, 
olieverf op doek, 81x95 cm, collectie Museum of Fine Arts Boston. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 27.) 
afb. 16. Zittende vrouw, Senufo, Ivoorkust, 
hout, 35 cm, particuliere collectie, Nederland. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 26.) 
afb. 17. Zittende vrouw, Bamana. Mali, 
hout, 61 cm, voorheen collectie Matisse, 
particuliere collectie, Frankrijk. 
de antropologische literatuur31. Niet alleen de esthe-
tische interesse in primitieve kunst trok hem aan, 
reeds vroeg had hij een uitgesproken belangstelling in 
de mythologie. Zijn hele leven is hij ervan overtuigd ge-
weest dat de gebeurtenissen in zijn jeugd signalen wa-
ren van een innige relatie tussen zichzelf en de krach-
ten van de natuur. In Freud en in de antropologische 
literatuur over het sjamanisme herkende hij de op-
dracht die hijzelf wilde vervullen: een bemiddelaar zijn 
tussen de mensen en de verborgen creatieve krachten 
die hen omringen. 
Vergeleken met Ernsts vergaande geestelijke identi-
ficatieproces met het primitieve, doet de aard van de 
belangstelling van Fernandez Arman voor Afrikaanse 
kunst, bepaald triviaal aan: "I was attracted by arte-
facts covered with material and charged with magical 
powers. Such fetishes, which reflected a sense of my 
own work in their allover multiplication of elements 
and the resultant power of suggestion"32. 
Aandacht dus voor bijvoorbeeld met spijkers volgesla-
gen beelden, met reeksen hulzen bezette maskers en 
e- met lapjes, flesjes, schelpen, munten en kralen overda-
igd, dig behangen primitieve objecten. Dus géén vormon-
for- derzoek van het object, géén duiding van het eventuele 
oon magische karakter en géén filosofie over mogelijke ach-
L de terliggende betekenissen. Niet de kern van het object, 
een bijvoorbeeld de sculptuur zelf, is in Armans visie van 
ter- belang, maar datgene wat er aan is toegevoegd. Dat wil 
ase, zeggen, niet aan het toegevoegde wordt een betekenis 
uit, gehecht, maar de methode en consequentie van toevoe-
nde gen staan in hun abstracte idee centraal, 
der Het zou van een vergaande gespletenheid getuigen, 
wanneer dergelijke persoonlijke visies op primitieve 
i  kunst niet hun grond vonden in en/of hun weerslag uit-
 oefenden op het oeuvre van de betrokken kunstenaar, 
ï Collecties van kunstenaars en hun wijze van kijken 
¡ naar primitieve kunst kunnen daarom perfecte spie-
l gels van en graadmeters voor hun oeuvre zijn. Met en-
l  kele voorbeelden wil ik dit aangeven, 
i  De hang naar een gematigd, vereenvoudigd natura-
, i  lisme komt bij Matisse reeds in 1903 naar voren in zijn 




rend frontaal in beeld gebracht, bovendien heeft een 
sterke reductie plaatsgevonden van vormen, licht- en 
schaduwvlakken. De streng doorgevoerde symmetrie 
van het lichaam wordt slechts door de steun zoekende 
rechterarm doorbroken. De handen en voeten zijn sche-
matisch weergegeven. Het schilderij laat door zijn fron-
taliteit, symmetrie en vormreductie een voor 1903 op-
vallend primitivistische inslag zien. Wanneer het 
naakt op dit schilderij dan ook met Afrikaanse sculptu-
ren van zittende vrouwen (afb. 16) wordt vergeleken, is 
de overeenkomst treffend te noemen. Later schaft Ma-
tisse zich een dergelijke zittende sculptuur van de Ba-
mana (afb. 17) aan. Hoewel we geen enkele zekerheid 
hebben dat Matisse voor 1906 met primitieve kunst be-
kend was, toont zijn Carmelina aan dat hij reeds in 
1903, in zijn wijze van voorstellen, de mentaliteit van 
de Afrikaanse kunst dicht genaderd was. Het is in deze 
optiek dat, mijns inziens, dit werk tot de eerste primiti-
vistische schilderijen in de moderne kunst kan worden 
gerangschikt. In de sculptuur Twee Negerinnen (afb. 
18) uit 1908, weerspiegelt zich de affiniteit met beelden 
afb. 18. Henri Matisse, Twee negerinnen, 1908, 
brons, 47 cm, collectie Baltimore Museum of Art. 
afb. 19 en 19a. 
Vrouwelijke s taande figuur, voor- en achterzijde, Vili, Kongo, 
hout, 25 cm, collectie Museon, Den Haag. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 28.) 
van de Vili (afb. 19). Het aangenaam naturalisme en de 
enigszins gezette lichaamsvormen vinden we beide te-
rug. Matisse had drie van dergelijke Vili-beeldjes in 
zijn collectie. 
Er zijn in het oeuvre van Picasso eigenlijk geen voor-
beelden aan te wijzen, waarin hij zo dicht bij zijn inspi-
ratiebron blijft dat deze als individueel object nog her-
kenbaar is. Veel meer verwerkt hij allerlei vormen en 
motieven tot bijna onherkenbare, nieuwe uitingen, die 
hooguit op onderdelen nog suggestieve relaties met het 
oorspronkelijke uitgangspunt onderhouden. Daarbij 
gaat het hem om een zelfde wijze van zien of uitdruk-
ken, getransformeerd naar zijn eigen idioom. Deze hy-
pothetische relatie tussen zijn werk en Afrikaanse 
kunst, kwam hiervoor reeds in zijn Gitaar en zijn Gre-
bo-masker aan de orde. 
Opmerkelijk is bij Picasso, en geen enkele andere 
Westerse kunstenaar heeft hem daarin kunnen evena-
ren, de aanwezigheid van een verschijnsel dat ik de 
"profetische waarde van zijn vormgeving" zou willen 
noemen. Wat ik hiermee bedoel, gaat verder dan de be-
grippen affiniteit en "onzichtbaar ingrijpen". Die veron-
derstellen dat aan directe of indirecte invloed een soort 
bekendheid met een herkennen vooraf gaat. Picasso 
kan echter tot nieuwe vormen komen, die, naar later 
blijkt, worden teruggevonden in Afrikaanse voorwer-
pen. Voorwerpen die echter op dat moment in het Wes-
ten nog onbekend zijn en daar pas vele decennia later 
arriveren. Picasso heeft deze "voorbeelden" dan als het 
ware reeds "voorspeld" en van zijn eigen "keurmerk" 
voorzien, zodat wij visueel gedwongen zijn het nieuwe 
dat wij zien, in zijn bestaand idioom te plaatsen. We 
kunnen er tegenwoordig niet meer omheen, in de mas-
kers van de Lalwa uit Zaïre zien we Picasso-hoofden. 
Zo'n zelfde "voorspellende waarde" treffen we bijvoor-
beeld ook aan in zijn Boerenvrouw (afb. 20), uit 1908, 
wanneer we die vergelijken met een beeld van de Toma 
(afb. 21), dat 80 jaar later pas, via een publikatie, be-
kendheid kreeg33. 
Éénzelfde wijze van presentatie binnen de Afrikaan-
se kunst en bij Picasso - we zouden ze, om in de termen 
van Rubins classificatie te spreken, respectievelijk 
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aft). 20. Pablo Picasso, Boerenvrouw, 1908, 
olieverf op doek, Hermitage Leningrad. 
afb. 21. Vrouwelijke staande figuur, Toma, Liberia, 
hout met vezels, 40 cm. particuliere collectie, België. 
afb. 22. Pablo Picasso, Wenende vrouw, 1937, 
olieverf op doek, 54x44 cm, collectie Anthony Penrose. 
afb. 23. Masker, Igbo, Nigeria, 
hout, pigment en metaal, 100 cm, collectie Museon, Den Haag. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 70.) 
afb. 20 afb. 21 
"magisch" en "redelijk" kunnen noemen - tonen de twee 
volgende voorbeelden. Picasso bekleedt in zijn verha-
lende schilderij Wenende vrouw (afb. 22) uit 1937 
haar gezicht met "attributen" die je kan interpreteren 
als diepe smart en vertwijfeling. Een vergelijkbare me-
thode van "aankleding" vindt bij een Igbo-masker (afb. 
23) plaats. Daar wordt in de opbouw op het hoofd met 
attributen als horens en horendragers naar macht ver-
wezen. Picasso's beroemde Stierekop (afb. 24) uit 
1942 volgt in zijn vereenvoudiging van vormen éénzelf-
de formele schema als een antilopemasker (afb. 25) van 
de Guro. In zijn consequentie echter gaat dit masker 
minder ver. Uiteindelijk blijft het een houten mensen-
of dierenkop. Bij Picasso handhaaft zich constant ech-
ter een haast ondragelijke spanning tussen enerzijds 
de betekenis (stierekop) en anderzijds de materie (me-
talen stuur en leren zadel, verwijzend naar het begrip 
fiets). 
In een autobiografische fantasie uit 1948 omschreef 
Max Ernst zijn geboorte als die van een adelaarsjong 
dat uit het ei kroop, in 1914 stierf en vier jaar later 
werd opgewekt om als magiër de mythe van zijn tijd te 
zoeken. De vogel, en wel speciaal de adelaar, zag hij als 
het symbool van zijn jeugd. In zijn vereenzelviging met 
vogels, wier "adviezen in zijn werk worden teruggevon-
den"34, werd de adelaar dan ook zijn totemdier. Deze 
identificatie verbond hem met de sjamanen. Want in 
hun wereld is de adelaar de vader van de allereerste 
sjamaan en spelen vogels een belangrijke rol bij initia-
ties en uittredingen35. Voor Ernst was de rol van de 
kunstenaar vergelijkbaar met die van de magiër en de 
vogelsymboliek in de primitieve kunst was voor hem 
een punt van herkenning, verwantschap en inspiratie. 
De vogel als totemdier, als mythologische verschij-
ning en als antropomorf wezen; het zijn beelden die de 
surrealist Ernst hoofdzakelijk met de kunst en de over-
geleverde inheemse gedachtenwereld van Oceanie en 
Noord-Amerika verbond. Evan Maurer moet dan ook 
moeite doen om uit het oeuvre van Ernst drie tamelijk 
oppervlakkige overeenkomsten met Afrikaanse vor-
men te destilleren36. Met enig zoekwerk valt er mis-
schien nog wel een "Afrikaans" voorbeeld uit zijn werk 
af te leiden. Zo vertoont Die Geburt der Komödie 
(afb. 26) uit 1947 in zijn koppen enige overeenkomst 
met een schrijnfiguur van de Baga (afb. 27). Opvallend 
is echter dat geen van deze voorbeelden betrekking 
heeft op vogels. De Afrikaanse vogel als sculptuur zal 
Ernst misschien onvoldoende hebben gekend en moge-
lijk spraken deze hem ook minder aan. Daarvoor was 
de mythologische kennis over Afrika en Afrikaanse vo-
gels in de antropologische literatuur van zijn tijd te be-
perkt en daarmee de mogelijkheden om tot een zelfi-
dentificatie te komen waarschijnlijk te gering. 
In de isolering van wat aanvankelijk toegevoegde 
elementen zijn, creëert Arman een beladenheid, een 
herhaling en een monotone repetering en accumulatie, 
32 
afb. 24. Pablo Picasso, Stierekop, 1942, 
metaal en leer (van een fietsstuur en dito zadel), 33 cm, 
collectie Musée Picasso, Parijs. 
afb. 25. Anti lopemasker, Guro, Ivoorkust, 
hout en metaal, 55 cm, collectie Corneille. 
afb. 26. Max Ernst, Die Geburt der Komödie, 1947, 
olieverf op doek, 54x41 cm, collectie Museum Ludwig, Keulen. 
afb. 27. Hoofd, Baga, Guinee, 
hout en metaal, 51 cm, 
collectie Paul en Ruth Tishman, Verenigde Staten. 
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afb. 27 
die als een volstrekte zelfstandigheid wordt gepresen-
teerd. Hierdoor wordt hij dan ook wel als de schepper 
van de hedendaagse (spijker)fetisj37 gezien, hoewel dan 
bepaald voorbij wordt gegaan aan eerdere voorbeelden, 
zoals Karel Appels Staande figuur(afb. 48) uit 1948, 
waarin spijkers zijn verwerkt, of Günther Ueckers 
Holzkopf, uit 1955, die geheel met grote spijkers is 
beslagen. Bij Arman echter is deze zelfstandigheid op 
een eigen filosofisch concept gebaseerd. In zijn in 1962 
ontstane Spijkerfetisj (afb. 28), een werk zonder spij-
kers(!), maar bestaande uit opeengestapelde pistolen, 
afb. 25 
33 
afb. 28. Fernandez Arman, Spijkerfetisj, 1962, 
metaal en hout (pistolen), 60 cm, particuliere collectie, Parijs. 
afb. 29. Nkonde-figuur, Kongo, 
hout, glas en metaal, 67 cm, collectie Arman. 
afb. 30. Fernandez Arman, Accumulations of souls, 1972, 
Dan-maskers in polyester gegoten, 52 cm, particuliere collectie. 
verwijst nog slechts de titel naar de oorspronkelijke 
bron van inspiratie (afb. 29). Een zeldzaam voorbeeld 
waarbij echte Afrikaanse kunst gebruikt wordt als mo-
derne kunst, vinden we in zijn tien jaar later ontstane 
Accumulations of Souls (afb. 30). Hierbij zijn 26 
Dan-maskers in doorschijnend polyester gegoten38. Met 
het letterlijk gebruiken van Afrikaanse voorwerpen 
lijkt in het toepassen van de herhaling en in het pre-
senteren buiten iedere Afrikaanse context om als het 
ware een anti-objectgerichtheid te ontstaan. 
Armans visie op de Afrikaanse kunst was dus hoofd-
zakelijk ingegeven door de gedachte, dat een herhaling, 
een accumulatie van dezelfde elementen in een object, 
"indruk-versterkend" werkt. Interessant is dat hij in 
1980 in New York een tentoonstelling van Afrikaanse 
kunst samenstelde met als titel "Fragments of the su-
blime"39. Bij deze expositie ging het niet om de accumu-
latieve, versterkende waarde van Afrikaanse kunst, 
maar juist om het tegendeel ervan: de voorwerpen ont-
leenden hun visuele kracht aan de vergaande staat van 
beschadiging waarin zij verkeerden. Ondanks, of beter 
gezegd, dankzij deze gehavendheid door termieten-
vraat, verrotting, slijtage, afgebroken onderdelen en 
andere vormen van beschadiging, straalde het overge-
bleven fragment de glorie van het complete kunstwerk 
uit. De intellectuele basis voor Armans zienswijze op de 
Afrikaanse kunst zou misschien alsvolgt omschreven 
kunnen worden: dat juist de tegen het object gerichte 
behandeling, waaraan het was blootgesteld, het object-
matige in het resterende fragment versterkte. 
De objectaccumulatie leidt bij Arman dus tot een 
anti-object gerichtheid. De objectbeschadiging daaren-
tegen leidt, door middel van een fragmentpresentatie, 
tot een objectversterking, namelijk de ervaring van hoe 
het geheel er moet hebben uitgezien. Armans concep-
tuele visie op primitieve kunst benadrukt dit intellec-
tuele spel van tegendelen. Tegelijk verklaart hij daar-
mee een objectgerichte, bijvoorbeeld bij Matisse of Pi-
casso, of een mythologische benadering, bijvoorbeeld 
bij Ernst, als niet meer van toepassing. 
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CODPA EN HET 
PRIMITIVISME 
In dejaren 1948-1951 manifesteerde zich in Denemar-
ken, België en Nederland de vooral in de schilderkunst 
belangrijk geworden Cobra-beweging, genoemd naar 
de beginletters van de hoofdsteden van deze landen 
Copenhagen, Bñussel en Amsterdam Tegelijk stond 
deze naam voor het begrip "slang", en de opgerolde of 
kronkelende slang werd het embleem, de mascotte of 
het "totemdier" van deze kunstenaarsbeweging 
Cobra was een expressionistische beweging, die 
sterk gericht was op de voorbeelden van prehistorische 
kunst, volkskunst, primitieve kunst en op de uitingen 
van kinderen en geesteszieken Hoewel Cobra zich te-
gen het vooroorlogse surrealisme verzette, zou zij zich 
toch - zij het in enigszins gewijzigde vorm - de voortzet-
ter tonen van de belangrijkste ideeën van die bewe-
ging' Deze ideeën waren vrije toegang tot de fantasie 
en het onderbewustzijn, aandacht voor het primitieve 
en het pnmitivistische en tenslotte de wens een veran-
dering van de samenleving te bewerkstellingen door 
middel van een hechte verbondenheid tussen een socia-
le en een geestelijke revolutie Sociaal in de zin van een 
op marxistische leest geschoeide ideologie, geestelijk in 
de richting van het streven naar een collectieve kunst 
De vitaliteit als levensbron en de wereld van de sponta-
ne fantasie, dat was uiteindelijk de belangrijke bood-
schap die Cobra over de daken van die direct naoorlog-
se kunstwereld schreeuwde 
Cobra is tegenwoordig uitgegroeid tot een gerenom-
meerde beweging, die haar plaats heeft opgeëist in de 
Europese kunstgeschiedenis Echter tot op heden ont-
breekt merkwaardig genoeg een analyse van het primi-
tivisme binnen deze stroming Zo zoekt men in de be-
langrijke overzichtswerken en artikelen over het pri-
mitivisme tevergeefs naar enige aanduiding in deze 
richting 
In de pubhkaties over de Cobra-beweging zelf, wor-
den deze primitieve invloeden en de nagestreefde pn-
mitivistische mentaliteit wel erkend, maar meestal 
slechts in algemene zin afgedaan2 Het werkelijke 
speurwerk naar de wijze waarop dit primitivisme zich 
concreet binnen Cobra manifesteerde, is tot nu toe ech-
ter buiten schot gebleven Iemand die zich in theoreti-
sehe zin met dit onderwerp heeft beziggehouden, is de 
in Nederland woonachtige Engelse kunsthistoricus 
Graham Birtwistle Met zijn analyse is hij vooral op de 
kunstopvattingen van de Deense Cobra-schilder Asger 
Jörn ingegaan, waarbij echter nauwelijks concrete ver-
bindingen werden gelegd tussen Jörns pnmitivistische 
ideeën en het primitivisme in zijn oeuvre3 Het onder-
zoek naar het primitivisme van Cobra staat dus nog 
volledig in de kinderschoenen, zodat, m dit hoofdstuk, 
een bespreking van dit onderwerp niet meer dan een 
eerste en globale aanzet kan zijn 
De schilderkunst van Cobra kenmerkte zich door 
een wilde manier van werken en door een, nagestreef-
de, directe vorm van expressie Zij sloot hiermee aan 
bij het expressionisme van bijvoorbeeld Edvard 
Munch, maar nog meer bij dat van de groep Die Brücke 
en bij schilders als Klee, Miro en Picasso Het door het 
surrealisme gepropageerde "automatisme", kreeg bij 
Cobra de inhoud van "spontaniteit", dat wil zeggen, het 
willen bereiken van een volledig vrije manier van wer-
ken, buiten iedere controle of beheersing om De uit-
spraak "Het beste schilderij is er een dat de redelijk-
heid afwijst", werd dan ook demonstratief- m het vier-
de nummer van het door Cobra uitgegeven blad - onder 
eén van Corneille's schilderijen gezet" Voor Asger Jörn 
was deze spontaniteit fundamenteel "irrationeel" en 
een hulpmiddel om de "vitale bron van het zijn" te be-
reiken1 Het was die "oerbron", die, bewust of onbewust 
in navolging van Jung, geïnterpreteerd werd als de 
"drang tot leven", als "vitaliteit"6 Primitieve kunst kon 
daarom een bron van inspiratie zijn, omdat men in de 
mening verkeerde dat "primitieven" een waren met 
deze oerbron, hun onderbewuste Het was diezelfde 
"oerbron", die, de zo voor Cobra typerende, fantasiewe-
zens en fabeldieren opriep Juist met dergelijk verbeel-
dingen toonde Cobra haar interesse voor het collectief 
onderbewuste7 
Met Die Brücke had Cobra veel gemeen Zoveel zelfs, 
dat Willemijn Stokvis deze Duitse expressionisten als 
een soort wegbereiders voor de Cobra-beweging ziet, 
vanwege gelijke maatschappelijke idealen, een sterke 
verwantschap in het zo spontaan mogelijk tot uitdruk-
king brengen van het gevoel en een duidelijke belang-
stelling voor primitieve kunst8 
Cobra had een romantisch ideaal voor ogen in het 
herstellen van de, a^ verbroken ervaren, eenheid tus-
sen geest en materie, mens en natuur en kunst en 
maatschappij ' Vooral de vrijheid van fantasie gekop-
peld aan een vrij gebruik van het materiaal was een, op 
het anti-dualisme gebaseerde, belangrijke grondhou-
ding van de Cobra-kunstenaar Primitieve kunst en 
volkskunst en de uitingen van kinderen en geesteszie-
ken waren voor de Cobra-schilders "natuurlijke kunst" 
en een "drang naar levensexpressie"10 Jean С Lam­
bert noemt dat "toegang krijgen tot dat aardse paradijs 
van de kunst voor de kunst"1 ' Juist hun spontane 
werkwijze moest een kunst scheppen, die niet alleen 
voor, maar vooral ook door iedereen gemaakt zou kun­
nen worden 
Met een weieldoorlog nog maar net achter de rug, 
wilde Cobra een streep achter het verleden zetten en 
met een schone lei opnieuw beginnen Met verve ver­
zette zij zich dan ook, in kunstzinnig en politiek op­
zicht, tegen de claims uit dat achter zich geworpen ver­
leden Zo verwijderde Cobra zich bijvoorbeeld van het 
orthodox surrealisme door niet de eigen individuele 
droombeelden na te willen jagen, maar de spontane 
creativiteit juist in het collectieve onderbewuste te zoe­
ken1 2 De koele abstracte geometnsenng van De Stijl 
werd als een verwerpelijke vormentaal ervaren Een 
schilderij was immers niet een bouwsel van kleuren en 
lijnen, maar "een dier, een schreeuw, een mens, of dat 
alles samen И1 ! In hun politieke opvattingen verweten 
de Cobra-leden het surrealisme de maatschappelijke 
omverwerping verkwanseld te hebben aan een verstik­
kend intellectualisme14 Vanuit hun marxistische visie 
vonden de Cobra-leden, dat zij revolutionair, anti-kolo-
niahstisch en anti-bourgeois waren Voor sommigen 
van hen was juist het schilderen een marxistische 
stnjd voor een nieuwe wereld 
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afb. 31. Sculptuur, Ardennen, België. 
Afgebeeld in Cobra-nummer 7, 1950, blz. 8. 
afb. 31 
Het meer theoretisch primitivisme van Cobra 
Alle Cobra-leden hadden op de één of andere manier 
interesse in primitieve kunst en primitivisme. Asger 
Jörn was van hen degene, die zich misschien wel het 
meest met juist de theoretische vraagstukken van het 
primitivisme heeft beziggehouden15. Zijn belangstel-
ling daarvoor dateerde reeds uit dejaren rond 1940. In 
zijn visie legden prehistorische en primitieve kunst de 
fundamentele oorsprong van het creatieve proces bloot. 
Hedendaags primitivisme kwam hij tegen in de artis-
tieke expressie van kinderen, volks- en naïeve kunste-
naars en psychiatrische patiënten. In het primitivisme 
zag hij een referentie kader om Westerse waarden te-
genover primitieve en niet-Westerse tradities te plaat-
sen. Daarnaast bood het voor hem de gelegenheid het 
eens verloren paradijs - waar leven en kunst nog innig 
met elkaar verbonden zouden zijn - weer terug te vin-
den. Want het primitieve was voor Jörn niet zozeer het 
exotische, maar juist het fundamentele van de kunst 
zelf en vooral een nieuw levensritme, waarin het 
afb. 32. Corneille, zonder titel, 
lithografie, 81x115 cm, particuliere collectie, Nederland. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 76.) 
afb. 32 
kunstwerk ondergeschikt werd geacht aan de levens-
houding. 
Zijn gehele leven is Jörn geïnteresseerd in tekens en 
symbolen geweest. Daarbij zocht hij naar de betekenis 
en de artistieke zeggingskracht van oorspronkelijke 
vormen. Dit abstract-theoretische denken over het pri-
mitieve, lijkt er mogelijk de oorzaak van dat, in het 
werk van Jörn, de meer visuele impulsen van primitie-
ve kunst zo moeilijk terug te vinden of te herkennen 
zijn16. 
Met deze denkwijzen van Jörn kwam Constant in 
aanraking toen hij hem in 1946 in Parijs ontmoette. 
Via Constant vonden ze een weg binnen de gelederen, 
die later het Nederlandse deel van de Cobra-groep zou-
den vormen. In Constants Manifest, uit 1948, zijn dan 
ook veel van Jörns primitivistische ideeën terug te vin-
den: "... een volkskunst is die uiting van het leven, die 
uitsluitend gevoed wordt door een natuurlijke en daar-
door algemene drang naar levensexpressie. Een kunst 
die (...) geen andere norm erkent dan expressiviteit, en 
spontaan schept wat de intuïtie ingeeft. (...) Het kind 
08 
afb. 33. Foto, vergelijking van een Mende-beeld met een knop van een 
kastanjeboom. Afgebeeld in Cobra-nummer 10, 1951, blz. 4. 
afb. 34. Vrouwelijke staande figuur, achterzijde, Mende, Sierra Leone, 
hout en pigment, 53 cm, collectie Corneille. Zie ook coll.afb. 64. 
afb. 33 
kent geen andere wet dan zijn spontaan levensgevoel 
en heeft geen andere behoefte dan dit te uiten. Hetzelf-
de geldt voor de primitieve culturen"17. 
Na de oprichting van Cobra in 1948, werden er tus-
sen maart 1949 en oktober 1951 tien nummers van het 
blad Cobra geproduceerd. Twee daarvan werden echter 
nimmer gepubliceerd. Hoewel de Cobra-beweging zich 
met primitieve kunst bezighield, getuigen de nummers 
veel meer voor een pleidooi voor de volkskunst. Jörn: 
"Er is geen verschil tussen Oost en West. De volks-
kunst is de enige, die werkelijk internationaal is"18. 
Voor de Belgische Cobra-theoreticus Christian Dot-
remont had volkskunst zelfs een inherent politiek ka-
rakter: "Hun spontaniteit (bedoeld wordt de volks-
kunst. R.K.) is het wapen tegen onderworpenheid en 
onontwikkeldheid" 19. 
In Cobra-nummer 7 beschreef Pierre Alechinsky in 
een tekst onder de titel "Eve-la-terrible", een opvallen-
de volkssculptuur uit de Ardennen. De duivel tussen 
Adam en Eva, met aan zijn voeten een masturberend 
echtpaar (afb. 31). Interessant is dat we deze "ver-
schrikkelijke Eva", links afgebeeld met een schedel 
voor de geslachtsdelen, bijna veertig jaar later in het 
werk van Corneille (afb. 32) tegenkomen, terwijl ze zich 
dan bedekt met één van de Afrikaanse maskers 
(coll.afb. 3) uit zijn verzameling. 
De Nederlandse bijdrage aan de Cobra-tijdschriften 
was het vierde nummer, roemrucht geworden door de 
uitdagende omslag met daarop een mond met uitgesto-
ken tong. Door het nummer verspreid staan reproduc-
ties van kindertekeningen en enkele werken van "zon-
dagsschilders" of "moderne primitieven". Het is de eer-
ste en enige keer dat in de Cobra-nummers dergelijke 
werken werden afgebeeld. Stokvis wijt deze speciale 
aandacht van de Nederlandse Cobra-leden voor kinder-
tekeningen aan het ontbreken van directe aankno-
pingspunten met prehistorische kunst en volkskunst 
in eigen land20. 
De aandacht voor primitieve kunst is in de Cobra-
nummers tamelijk beperkt. In het tweede nummer 
werd een foto met als ondertitel "L'âge Danois des ca-
vernes" afgedrukt, terwijl het hier echter om vrij recen-
39 
afb. 34 
afb. 35. Egill Jacobson, zonder titel, 
linosnede, 17,5x13 cm, verschenen in Helhesten, september 1941. 
afb. 36. Masker, Fang, Gabon, 
hout en pigment, 78 cm, 
collectie Museum voor Volkenkunde, Berlijn. 
afb. 35 afb. 36 
te rotstekeningen van de Dogon in Mali gaat21. In de 
nummers 6 en 7 stond een lied van de Barundi en een 
korte beschouwing van Luc Zangri, pseudoniem voor 
de Belgische antropoloog en cineast Luc de Heusch, 
over de Boyo, uit Zaïre22. Jean Cleinge schreef een stuk-
je over de Sahara. In het laatste nummer schreef Pierre 
Alechinsky een lang artikel onder de titel "Abstraction 
faite", waarin hij een "negersculptuur", en wel een 
beeld van de Mende uit Sierra Leone, met een kastan-
jeknop (afb. 33) vergelijkt23. In 1970 zal Corneille een 
vergelijkbare sculptuur (afb. 34) voor zijn collectie aan-
schaffen. Het laatste artikel in dit nummer, getiteld 
"Pour un nouveau totemisme", was weer van de hand 
van Luc Zangri. Het handelt over de natuur als inspira-
tiebron. 
Cobra-primirivisme in de praktijk 
De wortels van de Cobra-beweging moeten in Dene-
marken worden gezocht. Eén van de eerste die zich in 
de richting van de Cobra-gedachten zou gaan ontwik-
afb. 37. Henry Heerup, Blij kind, 1941, 
speksteen, 40 cm, collectie Elise Johansen, Kopenhagen. 
afb. 38. Mannelijke staande figuur, Mambila, Kameroen, 
hout, 27 cm, collectie Pierre Harter, Parijs. 
afb. 39. Henry Heerup, Vrouwentorso, z.j., 
speksteen, 40 cm, collectie K.P.van Stuyvenberg. 
afb. 40. Vrouwelijke z i t tende figuur, Thule-cultuur, Angmassalik, 
Groenland, hout, 7 cm, Nationaal Museum, Kopenhagen. 
kelen was Egill Jacobson. Hij raakte reeds in het mid-
den van de jaren dertig sterk onder invloed van Picas-
so. Vooral diens in expressionistische stijl geschilderde 
koppen maakten toen diepe indruk op hem. Zelf ging 
hij over om grijnzende, gapende en bijtende hoofden te 
schilderen, die hij "maskers" noemde (afb. 35) en waar-
in hij in de naar binnen en naar buiten gekeerde ogen 
"de innerlijke en uiterlijke ervaring trachtte te bevrij-
den"24. Ze doen aan het werk van Picasso en aan primi-
tieve kunst (afb. 36) denken. 
Zijn landgenoot Henry Heerup maakte reeds vanaf 
1930 primitief aandoende beelden, samengesteld uit 
allerhande materialen. Daarnaast vervaardigde hij 
granieten sculpturen, die door hun naïeve ongekun-
steldheid opvielen en zeer dicht bij vroeg-middeleeuw-
se voorbeelden, volks- en primitieve kunst lagen. Zo 
herinnert zijn sculptuur Blij Kind (afb. 37) uit 1941 
sterk aan de beelden van de Mambila (afb. 38) uit Ka-
meroen. Veel werk van Heerup (afb. 39) vertoont ech-
ter een opvallende affiniteit met de kunst van de Inuït 
(afb. 40) uit Groenland25. Voor het eerste nummer van 
het blad Helhesten, dat tussen 1941 en 1944 verscheen 
en als een voorloper van de Cobra-uitgaven kan wor-
den gezien, ontwierp hij de omslag. De figuur (afb. 41) 
moet een "hellepaard" (helhesten, een wezen uit de 
Scandinavische mythologie) voorstellen. De kop van 
het dier lijkt echter zo sprekend op een masker van de 
Boa (afb. 42), dat met een haast aan zekerheid gren-
zende waarschijnlijkheid mag worden aangenomen, 
dat Heerup een afbeelding van een dergelijk Afrikaans 
masker heeft gekend26. 
De schilder Anton Rooskens maakte waarschijnlijk 
met zijn Les gens du soleil (afb. 43), uit 1945, het eer-
ste duidelijk op primitieve kunst geïnspireerde schilde-
rij in het naoorlogse Nederland. Voor de twee centrale 
figuren op het schilderij hebben ongetwijfeld sculptu-
ren van de Luba, de Hemba en vooral de Boyo (afb. 44) 
model gestaan. De ingevulde motieven om de figuren 
heen lijken zowel uit Afrika als uit het toenmalige 
Nieuw-Guinea afkomstig te zijn27. Rooskens was overi-
gens één van de Cobra-leden die in zijn werken uit de 
periode 1945-51 zijn voorliefde voor primitieve kunst 
afb. 37 afb. 38 
afb. 39 
het meest direct heeft geuit. Hij maakte reeds in de zo-
mer van 1945 een reis van Cairo naar de toenmalige 
Belgische Kongo. Later zou hij nog naar Nieuw-Gui-
nea, nu Irian Jaya geheten, reizen. 
In het najaar van 1947 brachten Karel Appel en Cor-
neille enige tijd in Parijs door. Appel maakte daar ken-
nis met het werk van Jean Dubuffet en hij zag ook 
schilderingen van geesteszieken uit de inrichting "St. 
Anne". De invloeden van deze ervaringen braken begin 
december 1947 in zijn werk door. Hij verhaalde hiervan 
in een brief aan Corneille:"... dag en nacht werk ik door 
nu ben ik pas gaan schilderen, plotseling vond ik het 
('s nachts) ik maak nu een krachtig primitief werk 
krachtiger dan negerkunst en Picasso (...) Kom voorlo-
pig niet, geen tijd over werk hard, gooi alles over-
boord"28. 
Deze brief vormt waarschijnlijk één van de eerste 
uitlatingen van een Nederlands Cobra-kunstenaar 
over primitivisme en primitieve kunst. Opvallend bij 
Appel is dit samengaan van "negerkunst en Picasso". 
Het toont aan dat hij Afrikaanse kunst kende en dat er 
afb. 40 
41 
afb. 41. Henry Heerup, Helhesten, omslagtekening van het eerste 
nummer van het blad Helhesten, maart 1941. 
afb. 42. Masker, Boa, Zaïre, 
hout en pigment, 31 cm, 
collectie Koninklijk Museum voor Centraal Afrika, Tervuren, 
België. 
afb. 43. Anton Rooskens, Les gens du soleil, 1945, 
olieverf op doek, 146x120 cm, 
collectie mevrouw D. Rooskens, Amsterdam. 
afb. 44. Voorouderfiguur, Boyo, Zaïre, 




zelfs sprake is van een gevoel van doorbraak en over-
winning op de vormentaal en de uitdrukkingswijze er-
van. 
In Appels werk uit 1947 lijkt, naast de invloed van 
Picasso en Dubuffet, de Afrikaanse kunst aanwijsbaar 
en daarna, zoals zijn brief aan Corneille aangeeft, 
"overwonnen". Dat wil zeggen zij wordt verwerkt en 
treedt uiterlijk minder manifest naar voren. Hoewel 
daarnaast ook invloeden van Jörn, Pedersen en Jacob-
son een rol in zijn werk spelen, stond zijn Cobra-tijd 
toch vooral in het teken van zijn fascinatie voor onge-
compliceerde kindertekeningen. Het is een wereld van 
vogels, poezen en mensen, waarbij de eenvoud van de 
voorstelling door het heldere kleurgebruik wordt ver-
sterkt. Mooie voorbeelden van deze "kinderwereld" zijn 
werken die als titel meekrijgen: Hiep, hiep, hoera, 
Vragende kinderen, Lentedieren, Kind en kin-
derwagen en Jongetje op speelgoedpaard. 
Van het thema 'Vragende kinderen", uit 1949, 
maakte Appel vele tekeningen, drie reliëfs in hout en 
een wandschildering in de kantine van het stadhuis in 
Amsterdam. Opvallend zijn de grote verschillen in 
sfeer en uitvoering tussen de wandschildering (afb. 45) 
en één van de reliëfs (afb. 46) van Vragende kinde-
ren. Het reliëf is spontaner en impulsiever. De ge-
bruikte materialen doen "primitiever" aan en de gehele 
sfeer, die uit dit object spreekt, is zeer vergelijkbaar 
met bijvoorbeeld een dodenscherm van de Kalabari Ijo 
(afb. 47). De gezichten op het reliëf maken een indivi-
dueel expressieve indruk. De wandschildering daaren-
tegen is formeler en geometrischer, ja zelfs Mondriaan-
achtig. Wandschildering en reliëf wekken de indruk, 
dat in het geschilderde oeuvre van Appel uit die tijd, de 
invloed van kindertekeningen domineert, terwijl in zijn 
plastisch werk de primitieve kunst zich meer manifes-
teert. Ook zijn Staande figuur (afb. 48), uit 1948, on-
derstreept deze waarneming. Deze figuur lijkt met zijn 
natuurlijke materialen en magisch-expressieve uiter-
lijk, waaronder ingeslagen spijkers, eerder verbonden 
met Afrikaanse kunst (afb. 49), dan met de uitingen 
van kinderen. 
Ook bij Eugène Brands is diens geboeidheid voor pri-
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afb. 45. Karel Appel, Vragende kinderen, 1949, 
wandschildering in de kantine van het stadhuis van Amsterdam. 
afb. 46. Karel Appel, Vragende kinderen, 1949, 
olieverf op hout reliëf, 87x60 cm, collectie kunstenaar. 
afb. 47. D o d e n s c h e r m , Kalahari Ijo, Nigeria, 
hout en rotan, 97 cm, collectie British Museum, London 
mitieve kunst uit zijn werk afte lezen. In het primitie-
ve trok hem vooral het magische element aan. Zo moe-
ten bijvoorbeeld in zijn schilderij Victory borfimah 
(afb. 50), uit 1949, de bolvormige structuren als een 
soort genezing oproepende medicijnbundels (afb. 51) 
worden opgevat29. Verder was hij bijzonder geïnteres-
seerd in etnische muziek en de daarbij behorende mu-
ziekinstrumenten. In zijn visie kon dergelijke muziek 
"slechts via een intuïtief aanvoelen" doordringen30. Tij-
dens de, door ruzie, beruchte voordrachtsavond van de 
Nederlandse experimentele dichters op 5 november 
1949, net na de opening van de grote Cobra-tentoon-
stelling in het Stedelijk Museum van Amsterdam, 
bracht Brands Afrikaanse muziek uit zijn platencollec-
tie ten gehore31. In 1951 raakte ook hij in de ban van 
kindertekeningen, die zijn werk voor de komende tien 
jaar mede zouden inspireren. 
In hun poëzie richtten de Cobra-kunstenaars zich op 
dezelfde uitgangspunten van vrijheid en spontaniteit. 
"Alles kan, alles mag," schreef Bert Schierbeek, "... als 
je het kunt!"32. Paul Rodenko noemde dit het terug-
brengen van de taal tot "haar oerstaat van bruut mate-
riaal" en Ad den Besten "de hang naar een soort neo-
primitieve oertaal"33. Den Besten constateerde dat met 
dit zoeken naar het primitieve "de humaniteit zover 
mogelijk wordt teruggeschroefd tot op het 'animale' "34. 
Het lichamelijke en de zintuigelijke ervaring waren 
voor de Cobra-dichters "middel en maatstaf om in de 
menselijke existentie door te dringen"35. Verdierlijkte 
steden, vermenselijkte landschappen, organische me-
taforen, dat waren de "middelen" die werden gebruikt. 
Zo werd bijvoorbeeld voor Corneille de stad geken-
merkt door een "vrolijk ritme" ("Le rythme joyeux de la 
ville" als titel van een schilderij, zie afb. 66) en in zijn 
gedicht Copenhague uit 1949, schiep hij het volgende 
stadsbeeld: 
"Et partout dans Copenhague qui dort 
Qui dort d'un sommeil de chien 
Esseulé dans une cage étroite 
Des yeux de lumière chantent la nuit, exaltent la 
nuit"36. 
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afb. 48. Karel Appel, Staande figuur, 1948, 
hout, metaal en pigment, 62 cm, 
voorheen collectie Galerie D'Eendt, Amsterdam. 
afb. 49. Sculptuur, Mambila, Kameroen, 
19 cm, riet en pigment, 
collectie Catherine White, Verenigde Staten. 
afb. 48 afb. 49 
afb. 50. Eugène Brands, Victory borfimah, 1949, 
olieverf op doek, 124x110 cm, 
collectie Stedelijk Museum, Schiedam. 
afb. 51. Doos voor wichelarij, Songye, Zaïre, 
20 cm, hout, metaal, raffia en andere materialen, 
particuliere collectie. 
De Cobra-beweging toonde zich een volwaardig erfge-
naam van het primitivistische gedachtengoed van rond 
de eeuwwisseling en van het surrealisme, in haar gero-
mantiseerde opvatting over de veronderstelde vrijheid 
en spontaniteit in de primitieve en volkskunst. Van een 
daadwerkelijk naar primitiviteit strevende levenshou-
ding, zoals bij Gauguin en de Duits-expressionistische 
groep Die Brücke, is echter nauwelijks sprake geweest. 
Bij de meeste Cobra-leden prevaleerde vormonderzoek 
dan ook boven het vergaren van antropologische ken-
nis. Ook hun reizen naar gebieden buiten Europa, spe-
ciaal Noord-Afrika had hun belangstelling, stonden 
meer in het kader van ideeën en ervaringen opdoen, 
dan het zich daadwerkelijk identificeren met niet-Wes-
terse leefstijlen. 
Het primitivisme van Cobra lijkt zich dan ook te be-
perken tot enerzijds theoretische opvattingen en an-
derzijds het verwerken van primitieve vormen en sym-
bolen, gekoppeld aan het vrij gebruik van materialen . 
Bij veel leden waren deze gebieden overigens soms op-
vallend rigoureus van elkaar gescheiden. 
Misschien is het meest in het oogspringende primiti-
vistische karakterelement van Cobra wel de ingebrach-
te "bezieling" geweest. Een bezieling van zowel datgene 
wat in de eigen omgeving werd gevonden als van dat 
wat uit het eigen innerlijk naar boven kwam. De be-
staande dingen om hen heen - de stad, de straten, de 
bomen - en het gefantaseerde - de fabeldieren en mythi-
sche mensfiguren - werden nieuw leven ingeblazen. 
Een leven dat evenzeer antropomorfe als animale rich-
tingen kon aannemen. De kunst van Cobra werd een 
moderne vorm van totemisme!37 
afb. 51 
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De eerste reizen 
Het thema "Corneille als reiziger", heeft zich altijd in 
een grote belangstelling mogen verheugen. Al vanaf 
het begin van dejaren vijftig worden er verbanden tus-
sen zijn werk en zijn reizen gelegd1. Veel auteurs ver-
binden zijn kunstenaarschap en reislust dan ook onlos-
makelijk met elkaar. Zo ziet bijvoorbeeld de dichter 
Jean Clarence Lambert de essentie van Corneille in 
"het landschap en het dichterschap, verweven met rei-
zen". A.M. Hammacher noemt hem "het kind van zijn 
reizen" en het "reizigerschap" acht hij een specifieke 
kwaliteit van Corneille. Voor Max Loreau is hij de 
"landmeter, wiens lichaam een onophoudelijk reizen is" 
en Christian Dotremont bestempelt hem als "de ge-
vleugelde geoloog", die in overdrachtelijke zin ernaar 
streeft ons een panoramische blik in zijn wereld te gun-
nen'. In Corneille's eigen woorden "De vogel, en dat 
geldt ook voor mezelf, is degene die altijd op speurtocht 
is, die "voedsel" moet zoeken en vinden en degene die 
alsmaar moet vliegen en niet zonder beweging kan"3. 
In het Amsterdam van de laatste oorlogsjaren moet 
hij zich, ondergedoken als hij was, een gekooide vogel 
hebben gevoeld. Het was een ervaring, die hem jaren is 
bijgebleven en lange tijd verbond hij die stad met zijn 
onvrijwillig opgesloten zijn4. Na de bevrijding brak zijn 
reislust dan ook door. Samen met Karel Appel vertrok 
hij naar Brussel. In 1947 werd hij uitgenodigd om een 
aantal maanden in Boedapest door te brengen. Deze 
stad was een openbaring voor hem. Het contrast tussen 
de verwoestingen die de Tweede Wereldoorlog had aan-
gericht en de vitaliteit van de natuur in de tuinen van 
Boeda - als "een prachtig ritme, machtig als een zee'"5 -
fascineerde hem. De lust tot zwerven kreeg hem te pak-
ken. Het volgende reisdoel moest daarom zoveel verder 
zijn, dat geen oorlogssfeer zijn gevoelens kon temperen. 
Noord-Afrika. 
In mei 1948 ging hij met Henny Riemens, zijn latere 
vrouw, voor drie weken naar Tunesië. Het doel van de 
reis was "om in de voetsporen van Paul Шее" naar Tu-
nis en Djerba te gaan. Klee en Маске bezochten in 1914 
Tunesië. De Franse schilder Dubuffet had datzelfde 
reisdoel overigens in 1947, terwijl Asger Jörn in de win-
ter van 1947-48 naar Tunesië was vertrokken. Het lag 
in de bedoeling Jörn daar op te zoeken. Maar hij werd 
niet gevonden en na een week in Tunis te hebben ver-
bleven, werd, wegens geldgebrek, slechts Naboel en 
Carthago bezocht6. In augustus was Corneille weer te-
rug in Amsterdam, in oktober deed hij Brussel aan, in 
november zat hij in Parijs en aan het einde van die 
maand vertrok hij met Appel en Constant naar Dene-
marken. In april 1949 vinden we Corneille weer in Pa-
rijs en in juli van datzelfde jaar reisde hij opnieuw met 
Henny Riemens, naar Algerije7, waar zij ruim vier we-
ken zouden verblijven. Na Algiers bezochten zij Bous-
sada, Biscra - ooit was Matisse daar geweest - en Con-
s t a t i n e . In Biscra werd Corneille ziek tengevolge van 
het drinken van rivierwater. 
In 1950 gaf hij een aantal werken titels mee, die op 
zijn reizen betrekking hadden, zoals Couple rêvant 
de voyage lointains, Le voyeur, Les explorateurs 
of gewoon Les folles vacances. Noord-Afrika boeide 
hem vanwege het felle licht, dat zo onbarmhartig de, 
door hem ervaren, tegenstelling bescheen tussen de 
streng geordende, geometrische strakheid van de ste-
den en de organische erosie van de natuur. 
De barsheid van de woestijn had zo'n grote aantrek-
kingskracht op Corneille, dat hij in 1951, met onder-
meer Aldo van Eyck, het Tademait- en het Hoggar-ge-
bergte (afb. 52) in Zuid-Algerije opzocht8. Een gebergte 
met toppen tot bijna drieduizend meter hoog en mid-
den in de verzengende Sahara gelegen. Corneille foto-
grafeerde vooral het landschap en keerde tenslotte na 
zes weken met malaria terug. Corneille: "Uren lang 
niets - dagen lang niets - niets dan de zwarte, glimmen-
de kiezels keurig neergestrooid over een even zwarte, 
vlakke grond. (...) De helse zon kneedt iedere steen, 
boetseert en beeldhouwt. (...) De zon laat de stenen ook 
ontploffen, zaagt ze in stukken en gooit ze in alle rich-
tingen, terwijl een machtige Orde toch gehandhaafd 
blijft"9. 
De revelatie voor Corneille van dit onophoudelijke 
en tegelijk haast tijdloze natuurgeweld, heeft Hugo 
Claus alsvolgt beschreven: "Nadat Corneille van de 
Hoggar teruggekomen was, verscheen er in zijn doeken 
een statische, bijna Mondriaanse klaarte. De zandvlak-
te met de stenen bergen, de tot cement vergrijsde moe-
rassen, zijn wensdroom, was opgeklaard. De Hoggar 
was ingetreden"10. 
Van nu af aan gaan brokkelige steenformaties die 
soms aan organische vormen herinneren, een funda-
mentele rol in zijn werk spelen. De titels voor zijn wer-
ken sluiten hierbij nauwgezet aan: Terre brûlée, 
Paysage aux fossiles en Entre soleil et sable. Zijn 
reisimpressies van dit landschap, de titels die hij aan 
zijn schilderijen en gouaches meegeeft en vooral de 
afb. 52. De Hoggar, foto Corneille, Zuid-Algerije, 1951 
afb. 52 
aard van dit werk, maken het begrijpelijk dat, bij de 
verklaring van dit deel van Corneille's oeuvre, de Hog-
gar-reis steeds weer als uitgangspunt gekozen wordt. 
De grore Afrikaanse reis 
Na enkele omzwervingen in Majorca en Italië maakte 
Corneille van december 1956 tot begin maart 1957 een 
reis door een negental Middenafrikaanse landen. 
Daarbij was hij in gezelschap van zijn vrouw Henny 
Riemens, Nono Reinhold en een niet bij name genoem-
de Engelsman. De aanleiding voor deze reis vond reeds 
in 1953 plaats toen Corneille samen met Hugo Claus op 
een vlooienmarkt in Rome een schildering bemachtig-
de, die hem buitengewoon boeide. Henny Riemens 
maakte daarvan een foto11. Pas een jaar later kwam 
Corneille erachter dat het hier om een Ethiopische 
schildering ging en zo ontstond het idee om dit land als 
reisdoel te nemen. De bedoeling was om via Alexandrie 
naar Ethiopië te gaan, maar de Suezcrisis maakte die 
reisroute onmogelijk. 
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Corneille las op dat moment Michel Leiris' beroemde 
boek L'Afrique Fantôme. Dit verslag van de, door het 
Musée de l'Homme georganiseerde, Dakar-Djibouti 
verzamelexpeditie van 1931 wakkerde zijn verlangen 
aan zelf Afrikaanse kunst ter plekke te gaan verzame-
len. Tevens leverde dit boek hem de reisroute naar 
Ethiopië en Kenya op, die hij ook prompt grotendeels 
navolgde. Met een jeep startte het gezelschap in de Se-
negalese hoofdstad Dakar. Via Kayes in Mali en het 
gebied van de Malinke reisden ze door naar de hoofd-
stad Bamako, waar ze oud-en-nieuw vierden. Ze trok-
ken verder naar Mopti en Segou, het gebied van de Ba-
mana. Vervolgens deden ze, via de woongebieden van 
de Bwa en de Mossi, Ouagadougou in Opper Volta 
(Burkina Faso) aan. In alle plaatsen onderweg bezoch-
ten ze de markten, kochten daar hun eten en maakten 
contact met de bewoners. Ze keken uit naar kunstvoor-
werpen, maar kwamen echter niets tegen. Via Niamey 
en Zinder in Niger ging de reis verder naar de stad 
Kano in Nigeria, het gebied van de Haussa. Vandaar 
trokken ze naar het Chaadmeer. Opnieuw is 
Corneille's tocht door en langs zijn geliefde woestijn ge-
gaan (afb. 53 en 54). Corneille: "Ik heb van Afrika die 
verschillende beelden overgehouden; het ene droevig, 
het andere grappig, weer een ander wreed, maar wat 
werkelijk diep in mijn geest staat gegrifd is het beeld 
van de Afrikaanse lucht: die volkomen blanke, bevende 
lucht boven de woestijn, wanneer geen enkel geluid, 
geen enkele beweging, geen zuchtje, geen leven, wan-
neer alles eindelijk in een diepe verdoving lijkt verzon-
ken, in een afwachting waaraan geen eind meer komt -
en dan plotseling duiken de vogels op, die de lucht door-
strepen met een magistrale arabesk. En elke keer zou 
ik gezworen hebben dat het werkelijk de eerste keer 
was dat mijn oog een vogelvlucht waarnam. In die idea-
le en eindeloos uitgestrekte lucht tekenden en schreven 
de vogels hun vlucht als op een mooi, maagdelijk blad 
papier en steeds weer van voren af aan, in een massale 
hoeveelheid oneindig gevarieerde lijnen"12. 
Ze reisden door naar de Soedan en in Omdoerman, 
vlakbij Khartoem, maakten ze een begrafenis mee. 
Henny en Nono werden in de haremvertrekken ont-
vangen en in de plaatselijke vrouwenkleding gestoken, 
terwijl de mannen buiten verbleven. Verder ging de 
tocht; onderweg overnachtten ze in de openlucht. Het 
was inmiddels februari 1957 toen ze de stad Asmara in 
Ethiopie bereikten. Henny Riemens: "In Asmara woon-
den veel Italianen. Het was een soort Rivièrastad met 
veel bougainville. We werden door de nette Italianen 
uitgelachen omdat we er zo wild en ongeciviliseerd uit-
zagen"13. Corneille maakte datzelfde jaar een litho die 
hij Asmara noemde. 
De reis ging nu meer in zuidelijke richting. Onder-
weg kwamen ze een aantal woest uitziende mannen te-
gen, elk met een grote bos haar waarin zij een lange 
houten pen met een kraal hadden gestoken. Corneille 
stapte pardoes op de mannen af en trok zonder iets te 
vragen bij één van hen zo'n pen uit het haar en zei: "Die 
wil ik kopen". Alles liep goed af, maar de sfeer in Ethio-
pië werd toch als heel anders ervaren dan in West-Afri-
ka. Corneille: "Hier is een boosaardige en wrede sfeer, 
waar zo af en toe de meest tedere taferelen uit voortko-
men"11. 
"De primitieven hier, met hun sierlijk gegraveerde 
kammen, beschikken over een verbluffende smaak en 
over een onbedorven zuiver gevoel voor kunst - hun 
kapsels tonen zulke kunstzinnige vormen dat het lijkt 
of ze uit de wereld van Paul Klee stammen"1"'. In ande-
re kapsels ontwaart hij Oskar Schlemmer-figuren. 
De reis ging vervolgens naar Aksum. Corneille 
waardeert nog steeds de klank van die naam. De stad 
deed hem aan de dorpjes in de schilderijen van Chagall 
herinneren. Ze bezochten er de Koptische kerken, die 
Corneille overrompelden met hun overladenheid aan 
naïeve religieuze ikonen en fresco's. De ogen van hon-
derden heiligen en gelovigen die hem vanaf de wanden 
beloerden, voelde hij op zich gericht: "De Ethiopische 
kunstenaars zijn helemaal bezeten van het afbeelden 
van ogen: hele rijen ogen, vaak allemaal op dezelfde 
hoogte, zij staren uit dicht tegen elkaar aangedrukte 
bleke gezichten. (...) En iedere keer weer op dezelfde 
manier deze boeiende ernstige, duistere blik" 16. 
Henny Riemens: "Niet alleen in de kerken waren die 
ogen op je gericht, ook in het dagelijkse leven was dit 
zo. Iedereen hield iedereen in de gaten, iedereen hield 
vooral de vreemdelingen in de gaten. Dit was om te 
voorkomen dat hen iets zou gebeuren, zodat de autori-
teiten dan geen represaillemaatregelen tegen de bevol-
king zouden nemen" 17. 
Ogen zouden Corneille blijven boeien en onder de in-
druk van deze naïeve kunst kocht hij bij een oude schil-
der een ikoon met de voorstelling van Sint Joris. Ver-
der naar het zuiden werden nog enkele kloosters be-
zocht. 
Op 27 februari bereikte de groep Addis Abeba. Op de 
markt stroopten ze de stalletjes af, op zoek naar kunst. 
Ze ontdekten er allerlei kleurige schilderingen op pa-
pier. Voor nog meer exemplaren werden ze zelfs naar 
de bordelen in de buurt doorverwezen, die ze dan ook 
prompt bezochten. Corneille: "De kamer (in het bor-
deel) is sober ingericht, maar aan de wanden speelt 
zich een ware orgie van kleuren af. Grote vellen papier, 
naast elkaar opgehangen: ware volkskunst, jubelend 
en zingend vanuit een overlopende vitaliteit. Wat een 
ontdekking! De lichaamsvormen zijn tot het uiterste 
vereenvoudigd en zeer compact, maar met welk een 
rijkdom aan ideeën en kleuren geschilderd"18. 
Deze "orgie aan de wand" stelde geen erotica voor, 
maar de Heilige Maagd, Salomo vergezeld van leeuwen 
en keizer Haile Selassie. Corneille besloot wel 40 van 
deze tekeningen te kopen. De kleuren waren echter 
niet houdbaar. Jaren later waren ze allemaal ver-
bleekt. 
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afb. 53. Niger, foto Corneille, 1956. 
afb. 54. Dood paard, Niger, foto Corneille, 1956. 
afb. 53 
afb. 54 
Naar het zuiden toe werd de natuur steeds groener. 
Van grafstenen met ingekerfde cirkelvormige motieven 
- ze herinnerden Corneille aan prehistorische Scan-
dinavische kunst - werd een hele serie foto's genomen19. 
Tenslotte passeerden ze de grens met Kenya en brach-
ten ze een bezoek aan de Massai'. In maart 1957 werd 
het eindpunt van de reis, Nairobi, bereikt. Ook in dit 
laatste onderdeel van de reis onderging Corneille de 
confrontatie met contrasterende reisindrukken. Cor-
neille : "Er lag een zebra langs de weg, bloedend, met de 
ingewanden half naar buiten. Een stuk of tien gieren 
stortten er zich in een razende en stomme vaart op. Het 
was tegelijk afschrikwekkend en wonderlijk mooi"20. 
Overige reizen 
Veel tijd om bij te komen kreeg Corneille niet. Zijn Afri-
ka-tocht werd in 1958 opgevolgd door een reis naar 
Zuid-Amerika, de Nederlandse Antillen en de Verenig-
de Staten. In het laatstgenoemde land bracht hij enige 
tijd in New York door, waar hij midden in de stad, in 
Central Park, de ervaring had een stukje "Hoggar" te-
gen te komen (zie blz. 68). Daarna maakte hij geen ver-
dere reizen naar Afrika meer, maar wel bezocht hij on-
der andere Brazilië in 1966, Cuba in 1967, Joegoslavië 
in 1968, Mexico in 1970 en China, Japan en Indonesië 
in dejaren zeventig. Met titels als Deux-arcs-en-ciel 
au-dessus de Rio, Preparativos para una fiesta 
solar, La reine du carnaval en Mexicain, riep hij in 
zijn werk zijn eigen reisherinneringen op. Zijn schilde-
rijen uit die tijd zijn feestelijk en kleurrijk. 
Was Corneille Afrika helemaal vergeten? Het tegen-
deel lijkt waar. Corneille: "Er is een groot verschil tus-
sen mijn reizen naar Afrika en naar andere delen van 
de wereld, zoals Zuid-Amerika. Afrika is magischer, 
het houdt je meer vast. Ook al was er op zichzelf weinig 
te zien, de kleur van het landschap, de bomengroei, de 
luchten zijn onvergetelijk. En dan de relatie tussen 
lucht en aarde. En de mensen, hun lopen, hun lachen, 
hun geluiden. Ik weet niet of je dat in mijn schilderijen 
tegenkomt, maar ik denk er nog steeds aan"21. 
Opnieuw Afrika 
Pas in februari 1992 keerde Corneille terug naar Afri-
ka. Ditmaal om er een televisiefilm te gaan maken, ge-
baseerd op de onderzoeksgegevens van deze publika-
tie22. Opnieuw bracht hij een bezoek aan de Hoggar. Nu 
waren de omstandigheden echter geheel anders. Cor-
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neille: "Het was nu koel en af en toe zelfs regenachtig. 
Zwart en nat was het. Het deed me eerder aan IJsland 
denken. Een groter verschil met mijn eerste bezoek 
was nauwelijks denkbaar"2'. 
Met de antropoloog Wouter van Beek verbleef hij enke-
le dagen in diens onderzoeksdorp Tireli in het Dogon-
gebied, aan de rand van de falaise van Bandiagara in 
Mali. Hij was er voor het eerst. Nu kreeg hij echter wel 
de kans om te verzamelen. De dorpelingen boden hem 
beelden, maskers en de deurtjes van graanschuren 
aan, die hij driftig opkocht. In het dorpsschooltje trok 
hij met de kinderen op. Hij maakte voor hen een mooie 
krijttekening op het bord, maar die werd er door de on-
derwijzer even later alweer afgeveegd! Met veel plezier 
verzamelde hij de tekeningen die de kinderen voor hem 
maakten. In Parijs zouden ze aan zijn bestaande collec-
tie kindertekeningen worden toegvoegd. Hij bezocht er 
ook de dorpssmid, die bezig was een masker uit te hak-
ken. Speciaal voor hem voerden de Dogon hun dansen 
op. Corneille: "Er schuilt een enorme vitaliteit in zo'n 
masker. Ze halen er echt krachten uit voor het hele 
dorp. Het is niet zomaar een dans. Het is de vitaliteit 
uit de vlakte halen, naar het dorp toe. Uiteindelijk is 
het voor mij ongeveer hetzelfde. Er schuilt een enorme 
kracht in die maskers en die komen mij werkelijk ten 
goede"24. 
Evenals in zijn grote Afrika-reis, bezocht hij weer de 
kleurrijke Afrikaanse markten. Ditmaal die van Djen-
né. Tenslotte voerde zijn reis hem naar Ivoorkust. Na-
bij Abidjan zocht hij Emile Gbeli op, de beeldhouwer, 
van wie hij twee, bijna levensgrote, vrouwenfiguren in 
zijn collectie heeft (zie coll.afb. 23 en 67). Naast waar-
dering voor eikaars werk, bleek echter ook al snel hoe 
groot de verschillen tussen hun beide werelden waren. 
Voor Corneille straalden Gbeli's vrouwensculpturen 
het wezenlijke van de vrouw uit. "Zij hebben iets ín 
zich", vond hij. Gbeli daarentegen haastte zich te zeg-
gen, dat er geen "medicijn" in zijn vrouwenbeelden zat; 
ze waren alleen maar van hout! Het misverstand van 
"blanke magie" tegenover zwarte realiteit! 
Diezelfde dag bracht Corneille nog een bezoekje aan 
de broer van Emile, Nicolas Damas, ook een beeldhou-
wer. Diens beeld van een door een adelaar aangevallen 
man, trof hem diep en de gruwelijkheid van de voor-
stelling bleek later een traumatische ervaring voor 
hem te zijn (zie afb. 109 en blz.89). 
De terugblik. 
De meeste schrijvers over Corneille hebben, in tegen-
stelling tot diens Hoggar-reis, zijn trektocht door een 
groot aantal Afrikaanse landen niet of nauwelijks aan-
gegrepen om de veranderingen in zijn werk uit dejaren 
zestig te verklaren. Dit komt ongetwijfeld voort uit de 
bijna volledige afwezigheid, tussen 1958 en 1965, van 
titels voor zijn werken, die verwijzen naar deze reis of 
Afrikaanse kunst. Een meer diepgaande reden hier-
voor ligt misschien wel in het feit, dat juist het land-
schap, iets wat Lambert reeds in 1960 aangeeft25, de 
meeste indruk op Corneille heeft gemaakt. De invloed 
van de Hoggar liet zich immers gemakkelijk van zijn 
oeuvre uit die tijd aflezen. De grote Afrika-reis daaren-
tegen leek, in wat Corneille later over Ethiopie schreef, 
geen nieuwe gezichtspunten op te leveren. Het land-
schap, de lucht, de aarde en de kleuren vormden op-
nieuw de belangrijkste beschreven elementen, maar 
zijn in feite niet veel meer dan een verlengde van zijn 
Hoggar-impressies. De Hoggar was nog niet "uitgetre-
den", om Claus' woorden te parafraseren. 
Corneille's aandacht ging daarnaast uit naar de vo-
gels en hun bewegingen. Verder was er natuurlijk ook 
belangstelling voor kunst. Het was tenslotte één van 
zijn drijfveren om van deze tocht een verzamelreis van 
Afrikaanse kunst te maken. Tot zijn grote spijt misluk-
te dit echter, omdat hij nergens maskers en beelden te-
genkwam. Corneille hierover: "Het is vreemd. Ik kwam 
op plekken waar nauwelijks blanken kwamen, maar in 
de dorpjes zag ik niets. Het stelde me erg teleur"26. 
De oorzaak hiervan was ongetwijfeld het korte 
oponthoud in de stopplaatsen en een te gehaaste oriën-
tatie. De relatief geringe plaats die de mensen in zijn 
Ethiopische notities innemen, moet misschien aan het-
zelfde euvel geweten worden. Corneille heeft tijdens 
zijn reis niet werkelijk tot hen kunnen doordringen. De 
contacten waren te kortstondig, te oppervlakkig en te 
vrijblijvend. Daarnaast was zijn manier van kijken te 
zeer gericht op een feilloze sfeertekening van de (na-
tuurlijke) omgeving en op het trefzeker ontrafelen van 
prachtige in hun uiterlijk contrasterende details. De 
kapsels waren Шее en Schlemmer, de stad het Rus­
sisch dorp van Chagall en de gekerfde stenen Scan­
dinavische rune-tekens. Bij de mensen vulden hun 
ogen, hun lopen, hun lachen, hun geluiden als "beeld" 
reeds in voldoende mate zijn creativiteit. Tot een "an-
tropologisering" of een "psychologisering" is hij niet ge­
komen. De kracht van Corneille lag in de visualiseren­
de observatie van een buitenstaander. De "inwijding" 
tot die andere, verborgen wereld van de magie, die zo­
zeer zijn interesse had, kon slechts intuïtief worden 
aangevoeld. Zij zou voor hem uiteindelijk "tastbaarder" 
zijn in de groeiende collectie Afrikaanse kunst, die na 
deze reis, zou worden verzameld. 
Corneille's meest recente reis naar Afrika was an-
ders dan al zijn voorgaande reiservaringen. Het was 
een door anderen voorgeprogrammeerde tocht, met 
vooraf geselecteerde ontmoetingen. Deels was deze reis 
een reconstructie, deels bezocht hij nieuwe reisdoelen. 
Nu zag hij wel kunst en dansen, hij kon zelfs verzame-
len. Maar alom vertegenwoordigd was steeds de hem 
registrerende camera. Corneille moest nu "de onbevan-
gen observeerder" spelen, terwijl hijzelf voortdurend 
bekeken werd. 
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Direct na de oorlog kwam Corneille voor het eerst in 
aanraking met primitieve kunst. Volgens zijn zeggen 
niet door afbeeldingen in boeken en tijdschriften, maar 
rechtstreeks met werkelijke beelden en maskers, die 
hij vooral bij de toenmalige kunsthandelaars Aalde-
rink, Lemaire en ook Van Lier op het Rokin aantrof. 
Van Lier handelde reeds voor de oorlog in etnografica 
en menig Afrikaans kunstvoorwerp vond zijn weg naar 
musea in binnen- en buitenland1. Zowel Appel, Con-
stant als Corneille hadden in die tijd contact met Van 
Lier, in wiens kunstzaal zij eind 1948 exposeerden-. 
Enkele maanden na de oorlog kon men reeds primi-
tieve kunst zien op de grote tentoonstelling "Kunst in 
Vrijheid", die in het Rijksmuseum te Amsterdam werd 
gehouden. Bijna 900 werken van kunstenaars die ge-
weigerd hadden zich aan de nazivoorschriften te onder-
werpen, werden daar tentoongesteld. Tegelijktijd viel 
hierbij een aantal voorwerpen uit de Nederlandse kolo-
niën, zoals Indonesie, Nieuw-Guinea en Suriname, te 
bezichtigen3. De volkenkundige musea in Amsterdam 
en Leiden werden, volgens Corneille, echter niet of 
nauwelijks door de Cobra-leden bezocht'. 
Toch maakte de primitieve kunst die de Cobra-schil-
ders bij de Amsterdamse handelaren in etnografica za-
gen diepe indruk op hen. Voor Corneille was het echter 
toch vooral de Afrikaanse kunst, die hem van meet af 
aan het meest boeide. Wat hij toen zag, verwoordde hij 
meer dan 40 jaar later als: "Streng, sober en ongenaak-
baar, vaak donkergekleurd, maar toch ook in getem-
perde kleuren geschilderd, meestal naakt, dan weer 
omhangen met raffia of vodden, de ene keer tot het es-
sentiële teruggebracht, de andere keer getooid met 
wonderbaarlijke opbouwsels en uitsteeksels"5. 
Het zijn deze tegenstellingen, vereend in een voor 
hem elementaire vormgeving, die Corneille tot een le-
venslange passie voor de Afrikaanse kunst zullen ver-
leiden. 
Hoezeer deze kunst hem ook interesseerde, over-
gaan tot aankopen was onmogelijk. Het geldgebrek 
waaraan hij, evenals zijn mede Cobra-leden, leed, 
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afb. 55. Corneille, Tekening van een Afrikaansachtige figuur, 
ongesigneerd en ongedateerd, o.i. op papier, 21x29 cm, 
collectie kunstenaar. 
afb. 56. Foto Corneille in zijn atelier, foto Cor Dekkinga, Parijs 1959-60. 
noodzaakte hem zich tot kijken en betasten te beper-
ken6 Hij zocht daarom het Waterlooplein af naar voor-
oorlogse tijdschriften waarin hij reproducties van Afri-
kaanse kunst kon aantreffen. Vooral de nummers van 
bladen als Wendingen en Der Querschnitt hadden zijn 
belangstelling. In sommige nummers waren artikelen 
over de Duitse expressionisten opgenomen, waarbij ook 
"negerkunst" was afgebeeld. Af en toe kocht hij ook een 
boek over dit onderwerp. Zo schafte hij zich in die tijd 
Frobenius' Kulturgeschichte Afrikas aan, die hij niet al-
leen bekeek, maar ook terdege las. Het boek maakte op 
hem zo'n indruk, dat hij in een interview, veertig jaar 
later, Frobenius' theorieën nog steeds kende7. Afri-
kaanse kunst was toen nog zo nieuw voor hem, dat hij 
er alles over wilde lezen. Corneille zal zijn hele leven 
lang boeken over deze kunst kopen, maar zijn belang-
stelling heeft zich gaandeweg van de tekst naar uitslui-
tend de afbeeldingen verlegd. 
In 1947 kwam Corneille opnieuw nadrukkelijk met 
Afrikaanse kunst in aanraking. Hij ontmoette de Bel-
gische hoogleraar in Kongolese talen, Gaston Burs-
sens, en portretteerde hem voor een vitrine met Afri-
kaanse sculpturen. Corneille zou hiervoor enkele voor-
studies van Afrikaanse beelden hebben gemaakt, maar 
deze bleven onvindbaar. Wel werd door mij een onge-
signeerde en ongedateerde tekening met een Afri-
kaansachtig figuur (afb. 55) er op afgebeeld in zijn ate-
lier gevonden. Mogelijk is deze tekening van een latere 
datum8. Het is het enige voorbeeld dat ik in het vroege 
oeuvre van Corneille ben tegen gekomen, waarin hij 
een Afrikaanse sculptuur heeft nagetekend. De contac-
ten in het kader van de Cobra-beweging voerden hem 
veelvuldig naar België en vooral naar Brussel. Hier 
ontmoette hij mejuffrouw J. Walschot, die in Afrikaan-
se kunst handelde9. Van haar kreeg hij in 1948 een 
Kongolees beeldje cadeau. Het was zijn eerste Afri-
kaanse voorwerp. Van deze sculptuur waren echter op 
last van de missie de mannelijke geslachtsdelen afge-
hakt, waardoor het voorwerp nauwelijks verkoopbaar 
was. Omstreeks 1959-60 maakte fotograaf Cor Dekkin-
ga een foto van Corneille met dit beeldje (afb. 56). Het 
bevindt zich overigens niet meer in Corneille's collectie. 
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afb. 57. Bladzijde uit Corneille's notitieschriftje van aankopen op het 
gebied van Afrikaanse kunst. 
Voor de aankoop van Afrikaanse kunst was zo goed 
als geen geld beschikbaar en ook ruilen lukte niet al-
tijd. Met gepast leedvermaak verhaalde Corneille veel 
later hoe Van Lier, in 1949, geen zin had om Afrikaan-
se kunst voor zijn schilderijen te ruilen. Van Lier dacht 
op dat moment dat etnografische voorwerpen in de toe-
komst veel meer geld zouden opbrengen dan Corneille's 
werk10. 
In 1950 trok Corneille uit Amsterdam weg en vestig-
de zich in Parijs. Zijn financiële situatie daar was ech-
ter niet veel hoopgevender dan in Nederland. Vijfjaar 
lang verkocht hij geen enkel schilderij. Hij verdiende 
zijn levensonderhoud door, voor dag en dauw, in de 
Hallen te werken. In die begin jaren vijftig kwamen er 
maar enkele Afrikaanse stukken in zijn atelier bij. Het 
was pas aan het eind van dat decennium, dat zijn fi-
nanciële omstandigheden het toelieten tot herhaalde-
lijke aankopen over te gaan. Tussen 1958 en 1960 be-
gon Corneille daadwerkelijk met het verzamelen van 
Afrikaanse maskers en beelden. 
Her ontstaan van de collectie 
Corneille kocht het overgrote deel van zijn collectie bij 
Parijse etnografica-handelaren en een klein deel bij de 
Amsterdamse. Daarnaast werden losse stukken aange-
schaft in Brussel, Rome, een enkele in New York, en 
verder door ruil of als cadeau verkregen. Een aantal ja-
ren hield hij een schriftje (afb. 57) van deze aankopen 
bij, waarin hij steeds de naam van de bevolkingsgroep, 
de aard van het voorwerp en de prijs noteerde. 
De aangegeven tijdsperode in dit schriftje loopt van 
1960 tot en met mei 1988. De opsomming is echter ver-
re van volledig. Zo zijn voor 1960 veertien aangekochte 
voorwerpen opgeschreven, 1962 is niet genoemd en in 
1963 staat slechts één object vermeld. Dan volgt een 
sprong naar de jaren 1969 tot en met 1979, met voor 
ieder jaar vele aankopen. Van de jaren tachtig zijn 
slechts 1980, 1981, 1985 en 1988 genoemd, terwijl het 
aantal aangekochte voorwerpen, althans op papier, is 
teruggebracht tot enkele stuks. Corneille's notitie-
schriftje is tussen 1960 en 1969 achteraf en onvolledig 
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afb. 57 
ingevuld. Het geeft echter een redelijk beeld van zijn 
aankopen tussen 1969 en 1979 en is daarna nauwelijks 
meer bijgehouden. "Ik schrok er op den duur zelf van 
hoeveel ik kocht en vooral hoeveel geld er stiekum in 
ging zitten", vertrouwde hij mij toe11. 
In 1992 omvatte zijn collectie tussen de 600 en 700 
Afrikaanse voorwerpen, verdeelt over enkele ateliers 
en woonhuizen. Helemaal duidelijk is dit aantal niet, 
want in 1989 gaf hij vele tientallen objecten, die in zijn 
ogen van mindere kwaliteit waren, weg aan een kleine 
Parijse handelaar. Zijn notities noemen tussen 1960 en 
1988 in totaal 380 Afrikaanse objecten. Ondanks de ge­
signaleerde incompleetheid, geeft het schriftje toch 
enig inzicht in de opbouw van de verzameling. Zo werd 
in de jaren zeventig meer dan de helft van de totale 
huidige collectie aangeschaft. Vooral de jaren 1970, 
1974 en 1975 waren belangrijke aankoopjaren. Sinds 
1978 is de tendens zichtbaar dat er minder, maar duur­
dere stukken in de collectie worden opgenomen. 
Van de 380 in het boekje genoemde voorwerpen be­
staat meer dan de helft uit maskers en ruim éénderde 
uit beelden, zodat maskers dus een overheersende 
plaats in zijn collectie innemen. Van alle objecten komt 
de helft uit Nigeria en Zaïre, terwijl het overige deel 
overwegend uit Ivoorkust, Kameroen, Mali, Ghana en 
Burkina Faso komt. Een overzicht naar stijlgebieden12, 
laat zien dat van de opgeschreven voorwerpen de helft 
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van de Guineekust, éénderde uit Equatoriaal Afrika en 
éénvijfde uit het Soedanese stijlgebied komt. Voorwer-
pen uit West-Afrika maken dus het belangrijkste deel 
van de collectie in het notitieschriftje uit. 
Verdeeld naar bevolkingsgroepen, nemen die van 
Nigeria een belangrijke plaats in. Speciaal de Yoruba, 
de Ogoni, de Igbo en de bevolkingsgroepen van het 
Cross Rivergebied zijn goed vertegenwoordigd. De 
meeste Yoruba-kunst werd tussen 1972 en 1974 aange-
schaft en bestaat vooral uit Gelede-maskers en ibeji-
beeldjes. Alle Ogoni-maskertjes, 21 stuks, werden in 
1970 gekocht. Bij de Igbo-voorwerpen treffen we even-
eens veel meer maskers dan beelden aan. Corneille 
verwierf ze voor het merendeel tussen 1970 en 1975. 
Ook van de bevolkingsgroepen uit het Cross Riverge-
bied verzamelde hij vooral maskers. Corneille spreekt 
in zijn schriftje uitsluitend over de "Ekoi", die tegen-
woordig de Ejagham worden genoemd, terwijl een aan-
zienlijk deel van de voorwerpen stilistische overeen-
komsten vertoont met de kunst van bevolkingsgroepen 
zoals de Boki, de Widekum, de Anang-Ibibio en de 
Cross River Igbo. Deze Cross Riverstijl voorwerpen 
werden vooral tussen 1972 en 1976 aan de collectie toe-
gevoegd. 
Binnen het Equatoriale stijlgebied zijn de voorwer-
pen voor het merendeel van verschillende bevolkings-
groepen afkomstig. De meeste objecten komen uit Zaïre 
en werden vanaf de tweede helft van de jaren zeventig 
verworven. Uit het Soedanese stijlgebied vielen de aan-
kopen van bijvoorbeeld de Bobo en de Senufo vooral in 
dejaren zestig en die van de Dogon en de Bamana me-
rendeels een decennium later. 
Hoewel Corneille's schriftje geen compleet beeld 
geeft van zijn aanschaf op het gebied van Afrikaanse 
kunst, kunnen we deze noteringen toch als een indica-
tie zien wat er zoal in die periode op de Parijse etnogra-
ficamarkt te koop was. In de jaren zestig werden een 
aantal Franse kolonies in Afrika onafhankelijk. 
Corneille's aankopen van de Bobo en de Senufo uit de 
nieuwe staten Opper Volta (Burkina Faso) en Mali, da-
teren uit die periode. Een ander voorbeeld is het grote 
aantal voorwerpen uit Nigeria en speciaal van de Igbo 
en het Cross Rivergebied in zijn collectie. Zij werden 
gekocht in de periode dat de Europese etnografica-
markten met Nigeriaanse voorwerpen uit dit gebied, 
werden overspoeld. Dit was een gevolg van de oorlog in 
Biafra die daar aan het einde van dejaren zestig woed-
de. Niet alleen de keuze van Corneille zelf, maar ook 
het aanbod waaruit hij kon kiezen, is natuurlijk mede 
bepalend geweest voor de vorming van zijn collectie. 
De moneven achter her verzamelen 
Corneille: "Ieder schilderij dat ik verkocht, deed inner-
lijk als het ware een soort lege plek ontstaan die om 
opvulling vroeg, nee sterker nog, opvulling eiste"13. 
Zijn leven lang lijkt hij de compensatie voor deze gele-
den "schade" met Afrikaanse kunst te hebben goedge-
maakt. 
Hoewel zijn verzameling inmiddels tot aanzienlijke 
proporties is uitgegroeid, noemt hij zichzelf geen verza-
melaar. Hij ziet het verzamelen van Afrikaanse kunst 
als een essentieel onderdeel van zijn creativiteit. In die 
zin is dit alles niet meer dan "werkmateriaal" voor 
hem. Daarnaast zijn al deze maskers en beelden die 
hem omringen, ware "vrienden": "Zij bevolken mijn 
ateliers al zo'n lange tijd. Zij zijn de stille getuigen van 
mijn werk. Onder hun toeziend oog ontstaat al wat ik 
doe. Ik voel me dan ook nooit door hen in verlegenheid 
gebracht. Ze sterken mij, daarom zijn ze mijn vrien-
den"14. 
Afrikaanse kunst is voor Corneille: " ... het eenvoudi-
ge, het feit dat er zo weinig franje aan zit. Het orna-
ment speelt wel een rol, maar is er niet het wezen van. 
Afrikaanse kunst is sober, heel erg sober. Sommige 
mensen zeggen dat zij "arm" is, maar voor mij is ze 
sterk, plastisch en elementair. Het is een mooie sober-
heid, haast ascetisch in haar doen en laten. Nooit gaat 
ze te ver"15. 
Over de opeenhoping van Afrikaanse kunst in zijn 
ateliers zegt hij: "Je ziet bij mij geen spotje op de beel-
den en maskers gericht. Ze staan niet geïsoleerd mooi 
te wezen. Ik heb geen favorieten en ik koester er niet 
één maar allemaal. Ook al zitten vele in dozen en tas-
sen ingepakt of staan ze niet direct zichtbaar, toch voel 
ik hun aanwezigheid. Ik wil niet dat zij zich aan mij 
opdringen, maar hun nabijheid moet ik ervaren. Daar-
om is het ook niet erg dat ik er steeds meer krijg. Zij 
vormen voor mij een reservoir, waar ik steeds opnieuw 
uit kan putten"1". 
Na een diefstal in zijn atelier, waarbij eigen werk, 
maar ook Afrikaanse kunst werd meegenomen, voelde 
hij de behoefte de leeggevallen plekken onmiddellijk 
weer op te vullen: "Er waren veel maskers verdwenen, 
het evenwicht was verstoord en dat moest hersteld 
worden. Ik kocht opnieuw een aantal maskers, maar 
twee ervan heb ik toch te snel aangeschaft. Die zeggen 
mij nu niets meer"17. 
De criteria die hij bij het kopen aanlegt, omschrijft 
hij als volgt: "Een bekende van mij bood me een Bama-
na-beeld te koop aan. Het beeld was gepubliceerd in 
enkele boeken met een superlatieve beschrijving erbij. 
Ik had het beeld tien dagen op zicht, maar ik ervoer de 
er aan toegeschreven grootheid niet. Het was een goed 
beeld, maar het had niet wat ik wenste. Ik wil onafhan-
kelijk naar Afrikaanse kunst kijken en niet door de 
ogen van kunsthistorici en antropologen"18. 
Wat dat "goede" nu precies is, kan Corneille niet di-
rect onder woorden brengen. In het doorlezen van zijn 
uiteenzettingen bij de gepresenteerde objecten uit zijn 
collectie, zal duidelijk worden dat dit met een complex 
van zaken te maken heeft, die variëren van visuele ty-
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peringen tot psychologische emoties. Een treffend voor-
beeld hieruit is de herkenning van zijn eigen werk in 
bijvoorbeeld een Senufo-masker (zie coll.afb. 8): "Dit 
gezicht kan zo uit een van mijn schilderijen gestapt 
zijn. Het is een moment van herkenning. De sfeer van 
Cobra zit er in. We traden op als groep. De dingen van 
elkaar kan je in onze werken terugvinden. Uiteindelijk 
was Cobra toch een soort school. Dit masker had er deel 
van uit kunnen maken. Het is Cobra-lijnvoering, kin-
dertekening en Afrikaanse art brut tegelijk"19. 
Corneille verzamelt bijna uitsluitend Afrikaanse 
voorwerpen, terwijl (primitieve) kunst uit andere ge-
bieden veel minder zijn belangstelling heeft. Dit in te-
afb. 58 
genstelling tot de andere Cobra-leden, die meestal ook 
een belangstelling voor andere gebieden aan de dag 
hebben gelegd. Corneille wijkt met deze keuze even-
eens af van de surrealistische invloeden, die hij tijdens 
zijn Cobra-jaren zo diepgaand onderging. Immers, bin-
nen het surrealisme was het "traditie", veel meer geïn-
teresseerd in Oceanische en Noordamerikaanse Indi-
aanse kunst te zijn dan in de Afrikaanse, die als "te rea-
listisch" werd ervaren20. In juist die benadrukking van 
het plastische en het elementaire lijkt Corneille veel 
meer bij het kubistisch idioom aansluiting te zoeken. 
Corneille: "Ik wil me niet met kunst uit Oceanie of Azië 
omgeven. Zo vind ik Mexicaanse kunst mooi, maar ik 
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hoef het niet te hebben. Ik kan andere kunst wel waar-
deren, maar er mee leven is iets anders. Waarmee ik 
me omring, daar moet ik affiniteit mee hebben. Afri-
kaanse kunst past in mijn gevoelsleven. Het is typisch 
Nederlands alles door elkaar te willen verzamelen. Als 
een soort "verre volken" idee. Ik begrijp dat niet. Het 
ene verschilt te veel van het andere. Muziek ervaar ik 
precies zo: mijn gehoor kan de overgang van jazz naar 
klassiek niet onmiddellijk verdragen. Ik heb tijd nodig 
om over te schakelen en in mijn omgeving wil ik dat 
niet voortdurend moeten doen"21. 
Behalve de overweldigende hoeveelheid Afrikaanse 
kunst bezit Corneille slechts een beperkt aantal voor-
werpen uit andere culturen; enkele stukken uit Irian 
Jaya, ondermeer een Asmat-schild, wat Sepik-stukken 
uit Papua New Guinea, verder enkele Nias- en Dajak-
beelden alsmede een aantal topeng-maskertjes uit In-
donesië. Daarnaast heeft hij enkele erotische Japanse 
schilderingen en een tsantsa, wat een door verschrom-
peling verkleind mensenhoofd is, van de Jivaro's uit 
Peru. Het heeft ooit aan Eugène Brands toebehoord. 
Corneilles Afrikaanse collecrie en de critici 
Wie Corneille's ateliers bezoekt, kan niet anders dan 
getroffen worden door een veelvoud van Afrikaanse 
maskers en beelden, die de schappen, tafels, schoor-
steenmantels, bovenkanten van kasten en wanden 
overwoekert Hun aanwezigheid is zo dwingend en 
tastbaar, dat geen enkele bezoeker zich hieraan kan 
onttrekken (afb 58 en 59) Des te opvallender is het, 
dat in de kunsthistorische literatuur over Corneille, 
van deze collectie nauwelijks gewag wordt gemaakt 
Zijn vriend, de Franse dichter Jean Clarence Lambert, 
beschreef in 1960 Corneille's atelier aan de Rue San-
teuil, maar merkte geen enkel Afrikaans beeld op In 
de daarop volgende decennia was het bij Corneille een 
komen en gaan van kunsthistorici en/of kunstcritici, 
die zich met zijn werk en de betekenis ervan bezighiel-
den Een aantal van hen moet hem hebben opgezocht 
in zijn atelier Over de invloed van het woestijnland-
schap en de Hoggar raakte men niet uitgepraat, maar 
de aanwezigheid van zijn collectie werd niet genoemd, 
laat staan dat deze een rol speelde bij de duiding van 
zijn oeuvre Misschien ligt de verklaring voor deze ne-
gatie voor de hand Natuurlijk hebben deze kunsthisto-
rici en -critici de Afrikaanse kunst in zijn ateliers wel 
gezien, maar zij stonden er met hun specifiek Westerse 
interpretatiekader te ver vanaf om een samenhangen-
de analyse tussen oeuvre en collectie te veronderstel-
len 
De eerste die iets over Afrikaanse voorwerpen bij 
Corneille heeft gezegd, is de Vlaamse dichter en schrij-
ver Hugo Claus Corneille was toen teruggekeerd van 
zijn reis naar de Hoggar en Claus omschreef het atelier 
als " helder van licht, en aan de wanden hangen be-
halve Corneille's schilderijen vreemde trofeeën, houten 
kruiken, kralen en kleurig bewerkte buidels uit de Sa-
hara "22 
Het betreft hier de geometrisch versierde gebruiks-
voorwerpen van de Tuareg uit het noordelijk deel van 
de Saharawoestyn 
De tweede vermelding van Afrikaanse kunst m het 
atelier vond ruim twintig jaar later plaats Het was 
weer een dichter en wel de Fransman Andre Laude Hij 
ontdekte in het atelier, dat hij als een "fantastische ba-
zar" omschreef, Afrikaanse maskers met "afwezige 
blikken" en grote Afrikaanse "totems, die ons zwijg-
zaam aanstaren"" Laude was overigens ook de eerste 
die foto's van het atelier met deze voorwerpen publi-
ceerde21 In zijn volgende pubhkatie, in 1978, gaf hij 
opnieuw een, weliswaar romantisch gekleurde, impres-
sie van de Afrikaanse kunst m Corneille's atelier 
In de persberichten over Corneille's tentoonstellin-
gen werd reeds in 1961 verwezen naar de door hem ver-
zamelde Ethiopische schilderingen2^ De journalist Ed 
Wingen nam m 1964 in het atelier van Corneille plaats 
in een "stoel van een opperhoofd uit de Kongo"2' en Cor-
neille wees hem op een maskerachtig gezicht in het 
schilderij dat hij zojuist onderhanden had Corneille 
"Dat masker bevalt me niet helemaal Het is te sterk, 
het komt teveel opzetten, ik zal het wat terug moeten 
brengen Ik ben er blijkbaar teveel mee bezig geweest " 
Wingen kon na deze ervaring niet anders conclude-
ren dan dat deze uitspraak een "duidelijke aanwijzing 
is dat Corneille door Afrika wordt geïnspireerd" Zijn 
kijk op Corneille's oeuvre was overigens zo slecht nog 
niet Hij was namelijk de enige, die door de tuintitels 
heenkeek en Corneille's werk uit de eei ste helft van de 
jaren zestig met Afrikaansachtige symbolen vergeleek 
"Corneille reisde naar Afrika en kwam er onder de in-
druk van het landschap en zijn symbolen, die hij tot op 
heden m zijn voortdurend kleurrijker wordende doe-
ken en gouaches verwerkt tot een geheel eigen symbo-
lentaal"27 
Daarna viel er een stilte over de relatie Corneille en 
Afrika Pas zeer recentelijk is deze verbroken Als Cor-
neille kort na de filmopnamen in Afrika terugkeert en 
ernstig overspannen wordt, velt, volgens Henk van der 
Meyden in De Telegraaf, "een Afrika-euforie de kleur-
rijke schilder"2*1 Niet de kunst maar de "magie" wordt 
daarvoor verantwoordelijk gesteld 
De collectie nader beschouwd 
De collectie Afrikaanse kunst van Corneille is geen we-
tenschappelijke verzameling Corneille streeft dan ook 
niet naar volledigheid, representativiteit, authentici-
teit of een bepaald niveau van kwaliteit De collectie is 
veel meer vanuit een subjectieve optiek samengesteld 
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en weerspiegelt daarmee, niet meer en niet minder, de 
specifieke voorkeuren van haar verzamelaar. Met de 
aankopen op basis van deze, in de tijd veranderende 
voorkeuren van Corneille, gekoppeld aan een wisse-
lend aanbod van etnografica, zijn groepen voorwerpen 
ontstaan met bijvoorbeeld overeenkomsten in kleuren, 
vormen of voorstellingen. Deze groepen of clusters van 
voorwerpen maken het mogelijk thema's in de collectie 
te onderkennen. Thema's die niet alleen inzicht geven 
in de samenstelling ervan, maar ook, zoals in het vol-
gende hoofdstuk is aangegeven, een relatie hebben met 
die in het oeuvre van de kunstenaar zelf. 
Hiervoor is reeds geconstateerd dat er veel meer 
maskers dan beelden in de collectie aanwezig zijn. Ge-
zichten, en wel speciaal vrouwengezichten, zijn belang-
rijk voor Corneille. In de collectie gaat het - naast een 
beperkt aantal dierenmaskers - echter overduidelijk 
om twee soorten menselijke "gezichten", namelijk mas-
kers met een overwegend wit en verfijnd gelaat en die 
met verwrongen trekken en zwart van kleur. Kortom 
een tegenstelling als die tussen "beauty" en "beast"2'1. 
Het zijn de mooie en lieflijke maskers, die we bijvoor-
beeld bij de Yoruba en de Igbo tegen komen, tegenover 
de zwarte, angstaanjagende uit het Cross Rivergebied. 
Ook komt deze tegenstelling tot uitdrukking in de 
vrouwelijke (pwo) en de mannelijke (cihonge) maskers 
van de Tshokwe, waarvan Corneille er een tiental 
heeft. Zo worden bijvoorbeeld de "jonge-meisjesmas-
kers" van de Igbo - Corneille heeft er wel een dozijn van 
- gekenmerkt door een verstild wit gelaat, dat het jonge 
meisje in de bloei van haar leven voorstelt. In deze ge-
zichten vinden we de schoonheidsidealen van de Igbo 
terug. Corneille: "De meeste Igbo-maskers zijn voor mij 
speels, ludiek en zeker niet ernstig. Ik hou van die wit-
te opgemaakte gezichten. Het zijn objecten die tot mij 
spreken en daarom kocht ik ze. Bij mijn nachtelijke 
wandelingen zag ik ze vaak in de onverlichte etalages 
liggen. Ze gaven me een schok. Overdag kwam ik dan 
terug om ze beter te bekijken"3". 
De tegenpool van deze verstilde gezichten vormen de 
maskers in bijvoorbeeld de Cross Riverstijl. Het zijn 
merendeels opzetmaskers, dat wil zeggen, ze worden 
niet voor het gezicht, maar op het hoofd gedragen. 
Deze, met antilopehuid overtrokken koppen, donker-
rood of zwart gemaakt, hebben starende ogen, blikke-
rende tanden in een wreedgrijnzende mond en zijn bo-
vendien vaak met horens of andere uitsteeksels ge-
tooid. Ze lijken meer op afgeslagen mensenhoofden, 
wat ze in oorsprong waarschijnlijk ook zijn geweest, 
dan op een masker in de gebruikelijke zin31. Corneille: 
"Niemand in mijn omgeving vindt deze Ekoi (Cross Ri-
verstijl) koppen mooi, maar ik houd van expressiviteit. 
Ik vind ze zelfs onnoemelijk expressief. Het wrede in 
deze koppen teistert mij niet, ze tasten mij niet aan. 
Eerder zijn het voor mij noodzakelijke tegendelen"". 
Naast het sobere in de Afrikaanse kunst, wordt Cor-
neille ook door het tegendeel ervan aangetrokken. Na-
melijk maskers, met een veelvoud van toevoegingen er-
boven of eraan. Hij houdt van ingewikkelde kapsels, 
tatoeages op het gelaat, ornamenten, horens en met 
dieren- en mensenfiguren getooide hoofden. Corneille: 
"Mijn waardering ligt vooral in het barokke. Die vrou-
wenhoofden, zwaar opgemaakt met op het hoofd een 
bouwsel van krullen en vormen. Wat komt er niet uit 
zo'n hoofd! Afrika is vol tegenstellingen: het ascetische 
tegenover het barokke. Ik werk graag met die tegen-
stellingen"·'3. 
Sculpturen van vrouwen vormen, naast de (vrou-
wen)maskers, een ander belangrijk thema in de collec-
tie. Corneille wordt nooit moe de uitstraling en plasti-
sche uitdrukkingskracht van naakte vrouwenlichamen 
te roemen. "Voor mij is de vrouw een dictionaire van 
vormen en kleuren, van gevoel en warmte geworden"34. 
Ik ben een "amateur des femmes", geeft hij toe en zijn, 
soms obsessieve, belangstelling voor het sensuele, 
wordt weerspiegeld in zijn aanschaf van Afrikaanse 
kunst. In vele vrouwelijke sculpturen, met "borsten als 
vooruitstekende spitse bommen", ervaart hij een eroti-
sche realiteit. Echter in sommige, minder tot de seksu-
ele verbeelding sprekende, vrouwelijke uitbeeldingen, 
verschuift zijn aandacht naar andere, niet op het 
lichaam gerichte elementen (zie bijvoorbeeld zijn com-
mentaar bij de coll.afb. 21 en 22). 
Daarnaast verzamelt hij ook moederschapsbeelden, 
maternité's. Tijdens zijn Afrikaanse reizen is hij steeds 
opnieuw onder de indruk van de variëteit van houdin-
gen waarin moeders hun kinderen zogen. 
Menselijke paren, in de hoedanigheid van bijelkaar 
horende beelden of maskers, vormen een ander geliefd 
verzamelthema. Het zijn voor hem uitingen van tegen-
delen, gekenmerkt door een gelijktijdige onverzoen-
baarheid en samensmelting van zowel kracht als teder-
heid. Daarbij is het krachtige bij Corneille lang niet al-
tijd het mannelijke, het tedere niet altijd het vrouwelij-
ke. Een paringsscène op een paneeltje van de Yoruba 
(coll.afb. 30) omschrijft hij als: "Wat is ze groot en bon-
kig; ze kleeft als het ware aan de aarde vast. De man is 
daarentegen klein. Als een vliegje kruipt hij over haar 
heen. Dat is zeker niet alleen maar een erotische erva-
ring"35. Corneille's filosofieën lijken hierbij parallel te 
lopen aan een veel voorkomende wijze van presenteren 
in de Afrikaanse kunst, waarbij de vrouwelijke figuur 
groter dan de mannelijke wordt afgebeeld16. 
Als man is Corneille gevoelig voor de vrouwelijke 
erotiek en hij ervaart die in de Afrikaanse vrouwens-
culpturen. Met de mannelijke sculpturen in zijn collec-
tie heeft hij een andere binding. Bij die beelden is voor 
hem vooral het aspect van de toegevoegde attributen 
van belang. Het gaat dan om attributen als macht en 
traditie of het deel uitmaken van een paar. Pas bij een 
verbijzonderde sekseaccentuering, zoals de in hout uit-
gehakte penis van de Fon (coll.afb. 32), ervaart hij 
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krachten die voor hem vergelijkbaar zijn met die van 
de vrouwelijke seksualiteit. Het aantal mannelijke 
beelden of maskers is dan ook veel geringer, maar inte-
ressant genoeg, vaak van betere kwaliteit dan hun 
vrouwelijke tegenhangers. 
Eén van de opvallende thema's in de collectie vor-
men de tientallen vogelsculpturen en een aantal mas-
kers, waarop, in de hoofdtooi, vogelfiguren zijn aange-
bracht. Zij corresponderen met Corneille's interesse 
voor vogels en met zijn talloze uitbeeldingen van 
vrouw-met-vogel, één van de belangrijkste motieven in 
zijn werk. Zo kent de collectie bijvoorbeeld twee grote 
Gahariga-vogels van de Senufo en een bronzen kroon-
kraanvogel van de Bamum. Het meest interessant zijn 
echter vijf beschilderde houten vogels, die onder meer 
een neushoornvogel, een ijsvogel, een parelhoen, een 
gans of een eend en een hoornraaf voorstellen. Vermoe-
delijk zijn ze afkomstig van de Baga of de Nalu (zie 
coll.afb. 46-48 en 84-85)17. In de literatuur over Afri-
kaanse kunst worden deze vogels slechts zeer zelden 
aangetroffen. Mogelijk geheel uniek is de, aan de Fon 
toegeschreven, grote vrouwelijke hoornraaf, die op een 
schildpad met slang staat (coll.afb. 44). Vogels, katten, 
tijgers en sporadisch honden, zijn - naast dierachtige 
fabelwezcns in zijn Cobra-tijd - de enige dierfiguren die 
Corneille's schilderijen bevolken. Afgezien van de vo-
gels, treffen we in de collectie niet veel echte dieruit-
beeldingen aan. Het tedere Baulé-aapje (coll.afb. 43) en 
het Ekpeye-stekel varken (coll.afb. 83) vormen in dit 
kader een contrastrijk paar. 
Een aantal sculpturen in de verzameling, zie bijvoor-
beeld de collectie afbeeldingen 83 en 84, lijken in hun 
veelkleurigheid te verwijzen naar Corneille's eigen 
kleurgebruik uit zijn Cobra-periode of die van dejaren 
zestig en zeventig. Zij zijn echter zo gering in aantal, 
dat zij eerder als saillante voorbeelden van "kleurher-
kenning", dan als een apart thema moeten worden ge-
zien. Zijn aankopen op het gebied van de Afrikaanse 
kunst zijn voor hem "een plastische ervaring", en zij 
kunnen zowel expressionistisch, abstract of naturalis-
tisch van karakter zijn. Wat hij als afwijkend van het 
normale of als gedurfd ervaart, is voor hem belangrij-
ker dan de stijlcategorie, waarin het kunstvoorwerp 
zou kunnen worden ondergebracht. Van veel meer be-
lang is zijn relatie tot het materiaal. Hout heeft zijn 
absolute voorliefde. De verschillen in patine en vooral 
de mate van de natuurlijke slijtage of aantasting, 
boeien hem buitengewoon. Er aan toegevoegde materi-
alen, zoals bijvoorbeeld textilia en metaal, waardeert 
hij. Voorwerpen geheel van brons, ivoor en terracotta, 
hebben echter nauwelijks zijn voorkeur. 
De authenticiteit van een voorwerp is voor Corneille 
geen belangrijk criterium. Een oud uitziend patine is 
meestal voldoende om hem niet aan de authenticiteit te 
doen twijfelen. Een veel hogere waarde kent hij aan het 
visuele toe. Zo heeft hij bijvoorbeeld drie reliekdozen in 
Fangstijl, die in grootte, vorm en patine zeer sterk over-
eenkomen, nauwelijks kwaliteitsverschillen vertonen 
en mogelijk uit hetzelfde atelier afkomstig zijn (zie 
coll.afb. 36). Hij waardeert het concept van de sculp-
tuur op de ronde doos, als een beeld op zijn sokkel, na-
melijk zozeer dat drie, bijna identieke, versies hem niet 
achterdochtig maken. 
Hetzelfde geldt voor de kwaliteit: ook deze wordt 
vaak ten achter gesteld bij de indruk die de uiterlijke 
vorm van het voorwerp op hem maakt. Een voorbeeld 
hiervan vormen zijn drie zittende Attié-vrouwen. Afge-
zien van het feit dat ze van recente makelij zijn, zijn ze 
in vorm, houding en kapsel nagenoeg identiek, echter 
niet in kwaliteit. Het in deze studie opgenomen exem-
plaar (coll.afb. 72), is veruit de mooiste. De vrouwelijke 
uitstraling, die zij op hem hebben, lijken hem echter 
dermate te fascineren, dat de kwaliteitsverschillen tus-
sen deze beelden klaarblijkelijk voor lief worden geno-
men. 
Dit voorrang geven aan het visueel genoegen boven 
authenticiteit en kwaliteit, maakt dat de collectie in 
haar geheel een onevenwichtige indruk maakt. Im-
mers, dit op de uiterlijke vorm gebaseerde criterium, 
leidt zowel naar werkelijke hoogtepunten in de verza-
meling, als ook naar duidelijk mindere momenten. Het 
gebrek aan kwaliteit in Corneille's verzameling Afri-
kaanse kunst komt vooral daar aan het licht, waar hij 
met een soort "collectioneursoog" het gehalte van afge-
beelde voorwerpen in de boeken over Afrikaanse kunst 
wil evenaren en verstrikt raakt in het web van kopieën 
en vervalsingen. Zijn collectie is op z'n sterkst bij voor-
werpen, die niet of nauwelijks in de literatuur worden 
genoemd. Dan staat hij alleen tegenover dit nieuwe en 
onbekende en rest hem zijn eigen scherpe "kun-
stenaarsoog", dat, feiloos intuïtief, naar het bijzondere, 
het ongewone en het visueel originele zoekt. Dat zijn de 
momenten, waarin onbekende juweeltjes van Afri-
kaanse kunst aan zijn collectie worden toegevoegd. 
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"BEASTS" EN "BIRDS" 
Tot op heden is de collectie Afrikaanse kunst van Cor-
neille door velen op z'n best als een interessante en exo-
tische stoffage van zijn atelier gezien Een leuke hobby 
van de kunstenaar, maar niet van wezenlijk belang ge-
acht voor de verklaring van zijn werk Slechts ter wille 
van de duidelijkheid is tot nu toe Corneille's collectie 
gescheiden van zijn oeuvre aan de orde gekomen In dit 
hoofdstuk zal zijn werk niet alleen vanuit de Cobra-op-
tiek of vanuit het perspectief van de westerse moderne 
kunst benaderd worden, maar zullen tevens de onder-
linge relaties tussen zijn oeuvre, zijn collectie Afrikaan-
se kunst en zijn Afrikaanse reizen centraal staan 
De ruggegraat van dit hoofdstuk wordt gevormd 
door de indeling van het oeuvre van Corneille in een 
viertal perioden, die op basis van hun meest karakte-
ristieke kenmerken zijn getypeerd De onderscheiden 
perioden zijn 1946-1951 het voorspel en de Cobra-be-
wegmg, 1952-1957 de complexe en abstracte organi-
sche structuren, 1958-1965 de versobering naar ab-
stracte symbool ach tige tekens en 1966-heden als de 
periode naar een steeds meer figuratieve uitbeelding1 
De periode 1946-1951 her voorspel en de 
Cobra-beweging 
Deze periode omvat de aanzet tot en de Cobra-jaren 
zelf van Corneille In 1946 stond de jonge Corneille 
vooral onder invloed van Matisse, Picasso en Pignon 
Wat later volgde een sterke belangstelling voor kinder-
tekeningen Onmiddellijk hieraan vooraf ging de oor-
logsperiode 1940-1945, die hijzelf ooit omschreven 
heeft als "de jaren waarin mijn adolescentie werd ge-
stolen"' Hammacher ziet m deze traumatische erva-
ring de ontwikkeling van wat hij "het labyrint en de 
orde" noemt Namelijk een innerlijke houding, die zich 
als een soort doolhof beschermt tegen de buitenwereld, 
maar waarbij deze bescherming tegelijk vastgelegde 
beperkingen oplegt Daartegenover zou, volgens Ham-
macher, de ontwikkeling staan naar een soort overzich-
telijkheid van dat doolhof, "de verstrengeling, het stru-
weel (van het labyrint) wordt een orde"3 
De contacten met Karel Appel in 1946, met Constant 
in 1947 en vooral met de Denen, waaronder Asger Jörn 
en met name Carl-Henning Pedersen in 1948, waren 
voor Corneille beslissende momenten. Vooral Pedersen 
oefende in zowel tekenstijl als in thematiek, namelijk 
die van vogels (afb. 60), een belangrijke invloed op hem 
uit4. Al deze contacten stelden hem in staat een zekere 
rigiditeit in zijn werk te overwinnen. Zijn lijnvoering 
werd in de loop van 1948 losser en lichter en een wereld 
van goedaardige fabelwezens drong in zijn composities 
naar binnen, zoals vliegende vogels en vissen, en men-
sen en kinderen met grote ronde hoofden5. 
In deze periode was ook de kennismaking met primi-
tieve kunst bij de Amsterdamse etnografica-handela-
ren, in tijdschriften op het Waterlooplein en via andere 
leden van de Cobra-beweging. Er vonden bovendien 
reizen naar Boedapest, 1947, Tunesië, 1948, Algerije, 
1949 en de Hoggar, 1951, plaats. In het geschonden na-
oorlogse Boedapest leerde Corneille het contrast van 
chaos (labyrint) en orde vorm te geven. De tuinen van 
Boeda maakten hem bewust van het feit, dat de natuur 
niet alleen buiten, maar ook in ons is. Hij ontdekte in 
Boedapest een boekwinkeltje met de surrealistische li-
teratuur van ondermeer Breton, Eluard en Aragon. 
Hun geschriften verslond hij. Hij zag er ook het werk 
van Miro en vooral dat van Paul Klee6. 
Corneille: "Klee was met Afrikaanse kunst bezig. Ik 
zag en voelde dat meteen. Wat Klee deed, boeide mij 
ook. Hij was toen een soort vaderfiguur voor mij. De 
verteltrant in zijn werk fascineerde mij, zijn stijl van 
doen, de manier van neerzetten. De invloed van Afri-
kaanse kunst op mij kwam voor een groot deel via 
hem"7. 
Tussen 1946 en 1951 onderging Corneille een com-
plexe veelvoud van indrukken en invloeden: Picasso, 
Matisse, Pignon, Miro, Klee, Denen, Dubuffet, prehis-
torische en primitieve kunst en volkskunst, alsmede de 
uitingen van kinderen en geesteszieken8. Daarnaast 
waren er de indrukken van de ondernomen reizen. Een 
nadrukkelijke en concrete, tot Afrikaanse kunst her-
leidbare invloed, is in zijn werk uit deze periode, mond-
jesmaat aanwezig. Hier en daar duiken echter verwij-
zingen naar bepaalde Afrikaanse voorbeelden op, ter-
afb. 60. Corneille, Parijse vogel, 1948, 
olieverf op doek, 65x40 cm, 
collectie Stedelijk Museum Amsterdam 
(Zie ook kleurenafb. blz. 74.) 
afb. 60 
wijl dergelijke uit Oceanie en Noord- en Zuid-Amerika 
niet echt te vinden zijn. Veel vaker uitte Corneille zich 
echter in een meer algemeen primitivistische vormen-
taal, die eerder aansluiting zocht bij Picasso en Klee. 
De Afrikaanse kunst had dus een veel meer indirecte 
dan directe uitwerking op hem. Wel is in deze verwij-
zingen, zijn geboeidheid voor juist Afrikaanse kunst-
voorwerpen reeds traceerbaar. Niet in de laatste plaats 
omdat, in deze periode, zijn eerste Afrikaanse sculptu-
ren hun posities in het atelier innamen. 
Op de vraag wat in de Cobra-periode belangrijker 
voor hem was, Afrikaanse kunst of kindertekeningen, 
antwoordde Corneille: "Toen waren kindertekeningen 
belangrijk. Afrikaanse kunst is anders dan kinderteke-
ningen. Het is van een andere aard, het is kracht, gela-
denheid. Het geeft je energie, een présence is aanwezig. 
Kindertekeningen en Afrikaanse kunst kun je vergelij-
ken met respectievelijk anekdote en mythe. Een kin-
dertekening is de anekdote, het pakt je, maar je bent 
het ook snel weer kwijt. Het betovert door uiterlijkheid. 
Afrikaanse kunst is de mythe, de weerklank ervan is 
groter, diepgaander"9. 
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afb. 61. Corneille, Les fruits de la mer, 1947, 
olieverf op doek, 113x90 cm, particuliere collectie, Haarlem. 
afb. 62. Paul Mee, Bilderbogen, 1937, 
olieverf op doek, 59x56 cm, collectie Philips, Washington. 
afb. 63. Masker, Eket, Nigeria, 
hout en polychromie, h. 30 cm, 
collectie Museum für Völkerkunde, Berlijn. 
afb. 64. Corneille, Femme et oiseau, 1948, 
gouache, 50x53 cm, verblijfplaats onbekend. 
afb. 65. Asger Jörn, zonder titel, 1944, 
lithografie, 25x30 cm, 
verschenen als omslag van de tweede reeks van Helhesten. 
Het is een bevestiging van de al eerder vermelde 
constatering, dat bij de Nederlandse Cobra-leden de 
kindertekening een belangrijker plaats innam, dan 
prehistorische en primitieve kunst en volkskunst. 
Talloze voorbeelden zijn er in de periode 1946-1951 
te vinden, waarin de indirecte invloed van Afrikaanse 
kunst zich in zijn werk uitte. Het schilderij Les fruits 
de la mer uit 1947 (afb. 61) toont bijvoorbeeld een 
sterk op Picasso en Шее (afb. 62) geïnspireerd primiti-
visme. Rechtsboven in het schilderij zijn spiraalvormen 
te zien, die naast Klee, ook aan prehistorische en Afri-
kaanse voorbeelden doen denken, zoals een Eket-mas-
ker uit Nigeria (afb. 63). Spiralen, onder andere ver-
werkt in omrande ogen, spelen in het gehele oeuvre 
van Corneille een rol. Hier de gouache Femme et oi-
seau uit 1948 (afb. 64) vergeleken met een vier jaar 
eerder ontstane lithografie (afb. 65) van Asger Jörn. De 
invloed van Klee op Corneille is nadrukkelijk terug te 
vinden in de vele schilderijen en tekeningen, waarin 
menstypen met grote ronde, platte hoofden voorkomen. 
Een voorbeeld hiervan is het schilderij Le rythme 
joyeux de la ville uit 1949 (afb. 66). Zonder twijfel 
had Corneille in die tijd ook kennis genomen van de 
akua'ba, de vruchtbaarheidspoppen van de Ashanti, 
waarvan hij er later een aantal in zijn collectie zal aan-
schaffen (afb. 67). 
Een meer directe ontlening vinden we in het schilde-
rij Vache sur fond rouge uit 1950 (afb. 68). Waar-
schijnlijk heeft hiervoor een Dogon-trog (afb. 69), in de 
vorm van een paard, model gestaan. In een ander schil-
derij, Habitations dans le désert uit 1951, (afb. 70), 
versmelten de huizen en tenten tot grote figuren in het 
landschap. Deze "figuren" vertonen in hun verhoudin-
gen en stylering een grote verwantschap met sculptu-
ren uit het Soedanese stijlgebied van bevolkingsgroe-
pen als de Dogon (afb. 71), de Bamana, de Bobo en de 
Mossi. In dit schilderij laat Corneille zien, dat hij niet 
alleen gevoelig is geworden voor Afrikaanse kunst, 
maar lijkt hij zich door een speciaal stijlgebied te laten 
inspireren. 
De reis naar Tunesië versterkte aanvankelijk het 
speelse element in zijn werk10, maar vormde zich daar-
afb. 66. Corneille, Le rythme joyeux de la ville, 1949, 
olieverf op doek, 58x49 cm, 
collectie Stedelijk Museum Amsterdam. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 69.) 
afb. 67. Akua'ba. vruchtbaarheidspop, Ashanti, Ghana, 
zwart gepatineerd hout, 20 cm, collectie Corneille. 
afb. 68. Corneille, Vache sur fond rouge, 1950, 
olieverf op doek, maten onbekend, 
voorheen collectie L. Thiessen, Hilversum. 
afb. 69. Trog, Dogon, Mali, 






afb. 70. Corneille, Habitations dans le désert, 1951, 
olieverf op doek, 100x100 cm, collectie Sticusa, Amsterdam. 
afb. 71. Staande figuur, Dogon, Mali, 
63 cm. collectie Museum Rietberg, Zürich. 
afb. 72. Corneille, Personages dans un paysage africain, 1950, 
olieverf op doek, 60x81 cm, 
collectie Dienst voor 's Rijks Verspreide Kunstvoorwerpen. 
afb. 73. Zadeltas-motief, Tassili-nomaden van de Hoggar, Algerije. 
na snel om tot een toenemende hoekigheid. Een voor-
beeld van dit laatste is Personages dans un pays 
africain uit 1950 (afb. 72). In 1951 vindt de reis naar 
de Hoggar plaats. 
De periode 1952-1957, de complexe abstraeré 
organische srrucruren 
Na 1952 verdwijnen de bizarre Cobra-wezens uit het 
werk van Corneille. Wat rest zijn geabstraheerde ele-
menten, die voortdurend tegenover elkaar worden ge-
plaatst, zoals labyrint en orde, stad en land, constructie 
en groei, mens en natuur11. Contrasten, die tussen 
1950 en 1952 een overwegend kubistisch karakter heb-
ben. De eerdere bezoeken aan Tunesië en Algerije, oefe-
nen dan hun invloed op zijn werk uit het begin van de 
jaren vijftig uit. De voor Corneille ongewone geometri-
sche strakheid, wel vergeleken met Mondriaan12, is on-
getwijfeld terug te voeren tot de hardheid en soberheid 
van de Noordafrikaanse cultuur (architectuur) en na-
tuur (het woestijnlandschap), zoals de meeste auteurs 
over Corneille terecht opmerken. De invloed van de 
Ecole de Paris, die hij na zijn verhuizing naar Parijs 
goed heeft leren kennen, kan hieraan ook hebben bijge-
dragen. 
Corneille keerde beladen met zadeltassen en "bui-
dels"13 van die Noordafrikaanse reizen terug. Men kan 
zich dan ook de voor de hand liggende vraag stellen, 
waarom de geometrisch georiënteerde kunst van de, in 
de Sahara, rondtrekkende nomaden, nu juist niet bij de 
mogelijke invloeden op zijn werk is betrokken. Immers 
de kunst van de Tuareg wordt gekenmerkt door cirkels, 
driehoeken en vierkanten, die tegenover elkaar op een 
egaalkleurige ondergrond zijn geplaatst en waarbij de 
hoofdmotieven, van binnen met allerlei patronen zijn 
opgevuld (afb. 73). Gribling echter verwijst hierbij naar 
"oosterse kunst" in het algemeen en naar de filosofische 
gedachte binnen deze kunst, namelijk dat elk onder-
deel tegelijk het geheel vertegenwoordigt. Het is deze 
basisgedachte,die hij in het werk van Corneille meent 
te herkennen14. 
Binnen de chaos is orde en binnen de orde is chaos. 
alb. 74. Corneille, L'homme dans la ville, 1952, 
olieverf op doek, 89x116 cm, 
bruikleen kunstenaar aan het Stedelijk Museum Amsterdam. 
afb. 75. Zadeltas voor een paard, Agades, Niger. 
afb. 75 
afb. 74 
De nogal rigide, "haast Mondriaanse klaarte", die Cor-
neille gebruikte om deze gedachte uit te drukken, heeft 
naar mijn mening, weinig met "oosterse" filosofie van 
doen, maar meer met de visuele invloed op hem van 
compositie en detailwerking van de Noordafrikaanse 
nomadenkunst. Dezelfde manier van stellen komt tot 
uitdrukking wanneer we schilderijen als Het paar in 
huis en Ville en mouvement, beiden uit 1951 en spe-
ciaal L'homme dans la ville uit 1952 (afb. 74) verge-
lijken met een zadeltas van een andere Tuareggroep 
(afb. 75). Ze worden gekenmerkt door composities van 
vierkanten, driehoeken en cirkels, die als geïsoleerde 
eenheden bestaan en tegelijk vergelijkbare stucturen 
omvatten. Het is een meer gevoelsmatig herkennen 
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afb. 76. Corneille, Twee totemwezens, 1954, 
olieverf op doek, 63x80 cm, 
collectie Van Abbemuseum, Eindhoven 
afb. 76 
van dezelfde elementen, die bij de Tuareg echter streng 
symmetrisch zijn gerangschikt en zich bij Corneille 
juist in een asymmetrische spanning ten opzichte van 
elkaar verhouden. 
In de periode 1952-1957 veranderde het werk van 
Corneille. De geometrische strakheid werd steeds meer 
vervangen door een opzet van veel losser en meer dyna-
misch geplaatste brokkelige structuren, die een organi-
sch karakter leken te hebben. Niet de stad, waarvoor 
Boedapest en de Noordafrikaanse steden model had-
den gestaan, maar de aarde, hier de Saharawoestijn, 
onderworpen aan een voortdurend en haast tijdloos 
proces van erosie, werd nu het hoofdthema. De mens 
verdween uit zijn werk. Voor Gribling was deze aarde 
"de opbouw van celachtige microstructuren als levens-
en vormbeginsel", voor Loreau de "botsing tussen onge-
structureerde samenhangen". Hugo Claus drukte zich 
het meest kernachtig uit: "De Hoggar is (bij Corneille) 
ingetreden"15. 
Het Hoggar-gebergte, voor Corneille tegelijk een 
dood en levend landschap, had zoveel indruk op hem 
gemaakt, dat hij het in 1958, zeven jaar na zijn reis, 
zelfs in New York tegenkwam: "Ik weet niet precies 
waarom New York me ook vaak aan Afrika deed den-
ken. (...). Dat is Central Park. Daar heb ik een land-
schap van de Sahara teruggevonden. Nee ... nog eerder 
van de Hoggar, want enorme gladde en glanzende ste-
nen zijn rondgestrooid tussen magere heesters"16. 
Zijn schilderijen krijgen "Hoggar-titels" mee als 
Terre brûlée (1954), La forêt des pierres (1955), 
Fruits de la terre (1955), Le coeur des pierres 
(1956) en La grande terre âpre (1957). Slechts een 
enkel werk lijkt naar Afrikaanse kunst te verwijzen, 
zoals bijvoorbeeld Twee totemwezens (afb. 76) uit 
1954, met op de Bobo-Ule en de Mossi (coll.afb. 7 en 58) 
lijkende opeenstapeling van elementen op een masker-
achtig hoofd17. Een met een werkelijk Afrikaanse titel 
getooid schilderij Présence d'Afrique uit 1957, ge-
maakt na terugkomst van zijn reis door dat continent, 
toont eveneens nadrukkelijke maskervormen. Evenals 
de, uit diezelfde tijd stammende, lithografie Asmara, 
genoemd naar de Ethiopische stad, die hij toen bezocht. 
Toch moet ook geconstateerd worden dat in de composi-
torische opbouw van de twee laatstgenoemde werken, 
de brokkelige steenachtige invloed van de Hoggar zich 
bleef doen gelden. In het hele oeuvre van Corneille uit 
die tijd liggen zijn affiniteiten toch duidelijk meer in 
het Afrikaanse woestijnlandschap, dan in de kunst van 
dat continent. 
In de jaren 1956-1957 werkte Corneille in een forse 
en brede schildertrant, terwijl het motief van de aarde 
geheel de overhand kreeg18. Hij maakte in deze periode 
een reis dwars door Afrika, van Senegal tot Kenya. De 
invloed van zijn reisindrukken zou vooral in de volgen-
de tijdsperiode doorwerken. 
De periode 1958-1965, de versobering naar 
abstraeré sym boo löchrige rekens 
In 1958 tekenden de eerste veranderingen in zijn werk 
zich reeds af. De chaotische organische samenhangen 
kregen meer stevigheid en vulden met meer nadruk de 
compositie. Er ontstond een weloverwogen aange-
brachte constructie, in plaats van een verwarde onbe-
paaldheid. Het schilderij La grande terre uit dat jaar 
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afb. 66. Corneille, Le rythme joyeux de la ville, 1949. 
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ifb. 23. Maske r , Igbo, Nigeria. 
/0 
afb. 84. Gelede-masker, Yoruba, Nigeria. 
afb. 82. Corneille, La grande fête solaire, 1964. 
afb. 96. Corneille, Au coeur du jardin, la fête, 1965. afb. 83. Banda-masker, Nalu, Guinée-Bissau. 
afb. 77. Corneille. La grande terre. 1958. 
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afb. 60. Cornei 
afb. 85 en 86. Katana-festival, Senufo. Korhogo, Ivoorkust. 
afb. 115. Corneille, Sous le ciel rose, la femme. 1975. 
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afb. 32. Corneille, zonder titel, lithografie. 
76 
(afb 77) is daarvan een voorbeeld De ongestructureer-
de samenhangen hebben hier een zelfstandiger plaats 
m het geheel gekregen, zonder dat echter een ervan een 
absolute uitzonderingspositie inneemt Corneille leek 
als het ware een mogelijkheid te hebben gezocht om 
samengesmolten vormen van elkaar te scheiden, ter-
wijl hij hun onderlinge verbondenheid toch wilde be-
houden19 
Rond 1960 verdween de structuur van de tegenstel 
lingen De solidariteit van de massa werd doorbroken 
en tegelijk werden de aan elkaar tegengestelde bewe-
gingen van massa en onderdelen gelijkwaardig ge-
maakt Grote centrale gebieden kregen een omlijning 
en begrenzing, als een bolwerk tegen een ongestructu-
reerde omgeving Maar tegelijkertijd leken deze gebie-
den zelf aan interne spanningsvelden te verbrokkelen 
en ten onder te gaan Ook het palet wijzigde hoe ster-
ker de autonome vormen werden, hoe dramatischer en 
intenser de kleuren De hjnvoenng verbrak de samen-
hang en gaf de kleuren een grotere mate van zelfstan-
digheid20 
In het verdere verloop van de jaren zestig nam de 
neiging om de massa's van elkaar los te maken toe De 
hjnvoenng werd zwaarder en het totale beeld won aan 
eenvoud en soberheid door een beperkt aantal krachtig 
uitgevoerde onderdelen Vorm en kleur wedijverden in 
hun esthetische uitstraling Een voorbeeld van deze 
ontwikkeling is Fête et frénésie printanière (afb 
78) uit 1964 Sommige schilderijen uit deze jaren heb-
ben een verbluffende gelijkgestemdheid met, in diezelf-
de tijd ontstane, werken van de Engelse schilder Alan 
Davie2' 
Opvallend is dat in deze periode geen titels van schil-
deryen naar zijn Afrikaanse reis of naar Afrikaanse 
kunst verwijzen Onmiddellijk na zijn terugkomst von-
den er immers veranderingen in zijn werk plaats en 
was de aankoop van Afrikaanse maskers en sculpturen 
op gang gekomen Misschien had deze afwezigheid van 
duidelijke verwijzingen iets te maken met de aard van 
zijn reis Bij zijn tochten naar Tunesië en de Hoggar 
stond een begrensd reisdoel voor ogen De grote Afnka-
reis daarentegen leidde door negen landen en moet een 
enorme diversiteit van indrukken en ervaringen heb-
ben bewerkstelligd Niet een om de voorrang strijden-
de, overweldigende impressie, zoals de woestijn, stond 
centraal Het lijkt eerder zo dat al die gevarieerde in-
drukken in de loop van dejaren zestig in zijn werk bin-
nendruppelden en in voldoende afstandelijkheid wer-
den verwerkt Hierdoor werd ook de impuls, die uit de 
aanleiding ontstond, op zijn beurt aanleiding voor nieu-
we impulsen Bovendien volgde in 1958 reeds een reis 
door Zuid-Amerika, de Nederlandse Antillen en de Ver-
enigde Staten Titels van deze laatste reis zijn wel te-
rug te vinden, zoals Impression New-Yorkaise en 
Paysage d'Amérique, beiden uit 1958 
Het werk van Corneille onderging in de jaren zestig 
een fundamentele versobering in de vorm en een ïnten-
sifenng van de kleur Het interessante was daarbij, dat 
in deze versobenng de onderdelen binnen de gesloten 
en afgezonderde vormen, steeds duidelijker werden, 
steeds meer op iets bestaands gingen lijken Binnen 
cirkels werden lijnen getrokken, die op spiralen leken, 
of op de roos van een schietschijf, of op de spaken van 
een wiel Zonnen kregen stralen of gevlochten haar-
tressen Vierkanten vulden zich met vlekken, stippels, 
strepen en ruit- en kruismotieven, terwijl kegelvormen 
zich opmaakten om cirkels binnen te dringen De vor-
men en de invulling van de vormen leken een teken-
achtige en symbolische inhoud te hebben gekregen Zij 
toonden overeenkomsten met tot de essentie terugge-
brachte oersymbolen Al deze vormen, tekens en sym-
bolen vibreerden boven overwegend lichte of zelfs witte 
ondergronden 
Alsof de gnjs-zwarte stenen van de Hoggar met felle 
kleuren en banden waren geverfd en in nieuwe, frisse 
composities werden neergesmeten Opvallend was ook 
het gebruik van heel anderssoortige titels Geen "bran-
dende aarde" of "de gespleten harten van stenen" meer, 
maar benoemingen als Jardins et rochers (1960), 
Pierres et papillons d'été (1962), of Au coeur du 
jardin, les étendards... en Jardin héraldique, bei-
den uit 1964 Titels, die het beeld van tuinen met dwar-
relende vlinders en veelkleurige, sappige bloembedden 
opriepen De ongenaakbaarheid van de woestijn en de 
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afb. 77. Corneille, La grande terre. 1958. 
olieverf op doek. 135x81 cm. 
collectie Stedelijk Museum Amsterdam. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 72/73.) 
afb. 78. Corneille. Fête et frénésie printanière. 1964. 




tijdloze, monotome erosie van de Hoggar was afge-
schud en verruild voor de bloeiende frisheid van het 
moment. Corneille's eigen woestijn had water gekre-
gen, had kiem geschoten en was weer bewoonbaar ge-
worden. Hij was onder de levenden teruggekeerd22. Zijn 
landschappelijke oriëntatie was blijven bestaan, maar 
had zich van het steeds meer geologisch-aardse naar 
een nieuwe vegetale vitaliteit verlegd. Deze levenslust 
ging echter verder dan het strikt biologische en gaf de 
suggestie naar symboolachtige tekens te reiken. Achter 
de tuinen verschuilden zich mogelijk ook andere bete-
kenissen. 
Bij het bekijken van dit werk, kan men er niet aan 
ontkomen opnieuw associaties te krijgen met de noma-
denkunst uit het zuidelijk Saharagebied. Ook de ver-
sieringen op de zadeltassen van de Tuareg (afb. 79) lij-
ken op neergedwarrelde symbolen op lichtgekleurde 
ondergronden. De Dogon, wier kunst Corneille bij de 
Parijse etnografica-handelaren leerde kennen, met 
hun maskers, die in strepen, kartelranden en stippen 
zijn opgeschilderd, kunnen mede als inspiratiebron 
hebben gediend. In 1992 verzamelde hij in het Dogon-
dorp Tireli een kindertekening van een tuin (afb. 80), 
met een voorstelling die uit één van zijn eigen werken 
kon zijn weggelopen. De Bobo-Ule, Corneille had hun 
gebied in 1956 doorkruist, kennen grote plankachtige 
maskers, vol met driehoeken, vierkanten, cirkels, rui-
ten en strepen (zie coll.afb. 7). Ook de Igbo uit Oost-Ni-
geria kennen een grote diversiteit aan vergelijkbare 
motieven (afb. 81). 
Het werk van Corneille uit het midden van die eer-
ste helft van dejaren zestig, vertoont een sterke affini-
teit met deze voorbeelden. Op bijvoorbeeld La grande 
fête solaire (afb. 82) uit 1964, zijn bijeengeplaatste 
symbooltekens te zien, waarvan men zou denken, dat 
ze door ingewijden "gelezen" zouden kunnen worden. 
Magische tekens, die achter hun decoratieve façade een 
diepere en geheime betekenis lijken te verbergen. Te-
kens die een geestelijke verbondenheid lijken aan te 
geven met primitieve en vooral Afrikaanse symboliek. 
Interessant is bovendien dat, in deze periode, ook 
het kleurgebruik van Corneille treffende overeenkom-
sten vertoont met bepaalde uitingen in de Afrikaanse 
kunst. De schilderijen La grande fête solaire (afb. 
82) uit 1964 en Au coeur du jardin, la fête (afb. 96) 
uit 1965, zijn zowel wat betreft hun kleurgebruik als 
vormentaal exemplarisch voor deze affiniteit. Toen hij 
vijftien jaar later, een Banda-masker van de Nalu (afb. 
83) en een Gelede-masker van de Yoruba (afb. 84) 
kocht, herkende Corneille hierin de vitale kleurrijkdom 
uit deze beginjaren zestig en mogelijk ook die uit zijn 
Cobra-periode. Het zijn deze momenten in de Afrikaan-
se kunst, die hem de verwantschap met zijn eigen werk 
doen ervaren23. Ook de meer recente ontwikkelingen in 
deze kunst, waarbij maskers en sculpturen met moder-
ne verfsoorten in contrastrijke kleuren met bijvoor-
afb. 79. Zadeltas, Tuareg, Niger. 
afb. 80. Tekening van een kind, dorp Tireli, Dogon, Mali, 
viltstift op papier, 18x10 cm, 
in 1992 door Corneille ter plekke verzameld. 
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afb. 81. Houten panelen, Igbo, Nigeria, 21-23 cm. 
afb. 82. Corneille, La grande fête solaire, 1964, 
olieverf op doek, maten en collectie onbekend. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 71.) 
afb. 83. Banda-masker, Nalu, Guinée-Bissau, 
hout en pigment, 126 cm, 
collectie Corneille, voorheen collectie Pierre Gaisseau. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 71) 
afb. 84. Gelede-masker, Yoruba, Nigeria, 
hout, spiegels en polychromie, 40 cm, collectie Corneille 
(Zie ook kleurenafb. blz.71) 
afb. 85 afb. 86 
beeld stippen, dotten, golvende lijnen en ruitmotieven 
worden opgeschilderd (afb. 85 en 86), hebben altijd zijn 
grootste aandacht gehad24. Al had hij tijdens zijn grote 
Afrikareis weinig kunst gezien, zijn rondzwervingen 
over de Afrikaanse markten, met hun smaakvolle bon-
te kleurenpracht van kledingstukken, hebben een on-
uitwisbare indruk op hem gemaakt. De kleurintensife-
ring in zijn werk is echter niet alleen terug te voeren tot 
zijn Afrikatocht. Zijn reis door Zuid-Amerika, waaron-
der Brazilië, heeft zeker ook daartoe bijgedragen. 
Evenals zijn voorliefde voor het zonovergoten Mediter-
raanse gebied. Het zijn echter de combinaties van te-
kens en kleuren, die zijn sterke betrokkenheid met ook 
de meer moderne uitingen van Afrikaanse kunst laten 
zien. 
Aanwijsbaar vanaf 1960, en mogelijk één of twee 
jaar eerder, begon Corneille met het kopen van Afri-
kaanse kunst. Zijn eerste aanwinst was een Bobo-Ule 
masker, daarna volgden de aanschaf van andere mas-
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afb. 85. Katana-festival, Senufo, Korhogo, Ivoorkust, 
foto auteur, februari 1992. (Zie ookkleurenafb. blz. 75.) 
afb. 86. Katana-festival, Senufo, Korhogo, Ivoorkust, 
foto auteur, februari 1992. (Zie ook kleurenafb. blz. 75.) 
afb. 87. Corneille, La langue rouge de l'oiseau, 1968, 
acrylverf op doek, maten en verblijfplaats onbekend. 
kers en sculpturen, voornamelijk van de Senufo, de Do-
gon, de Bamana en wat later ook van de Yoruba. In 
hoofdzaak dus kunst uit het Soedanese stijlgebied, die 
in die jaren relatief frequent door Parijse en Amster-
damse etnografïca-handelaren werd aangeboden. De 
sobere en sterke vormgeving van deze stijl sprak hem 
al vanaf het eind van de jaren veertig aan. Toen de 
complexiteit van de Hoggar dan ook definitief overwon-
nen was, leek zijn werk zich dan ook naar de eenvoud 
van die vormentaal te richten. In de intensifering van 
zijn kleuren - waarin hij een vrijheid bereikte, die zijn 
Cobra-periode oversteeg - speelden die nieuwe aanko-
pen geen rol. Daarvoor waren de meeste te somber van 
toon. In zijn intuïtieve tekentaal echter leek Corneille 
in die jaren de Afrikaanse kunst vooral in haar symbo-
lische vormen en betekenissen dichter dan ooit te voren 
genaderd te zijn. 
De periode 1966-heden, de ontwikkeling naar 
een steeds meer figuratieve uitbeelding 
Vanaf 1952 hadden de mensen- en dierenfiguren het 
werk van Corneille verlaten. Voorrang was gegeven 
aan organische, aardse structuren, die in de loop van 
de jaren zestig vereenvoudigden tot kleurrijke "symbo-
len" en "magische tekens". Deze, haast concrete onder-
delen binnen gesloten en afgezonderde grotere vormen, 
wonnen in die periode aan duidelijkheid. Zij wekten 
steeds meer de indruk bestaande dingen te tonen. 
Reeds in 1962-1963 kwamen in enkele van Corneille's 
schilderijen details voor die op gezichten, ogen en vis-
sen leken25. In 1965 bleek dat deze ontwikkeling naar 
herkenbare figuraties niet toevallig was geweest en 
zich verder verzelfstandigde. Het schilderij Les temps 
des abeilles, uit datzelfde jaar, toont bijvoorbeeld, een 
mensenfiguur en een vliegende vogel. Een jaar later 
bevolkten vrouwen en vooral vogels, zij het in gestileer-
de vormen en nog verwant aan de abstracte tekens, on-
dubbelzinnig zijn schilderijen en gouaches. In 1968 
schilderde hij La langue rouge de l'oiseau (afb. 87), 
waarop onderaan een Afrikaanse weefkatrolhouder 
staat afgebeeld (zie ook afb. 89 en coll.afb. 5). 
Na de herintroductie van herkenbare wezens en voor-
werpen, volgde vanaf 1968 een ontwikkeling, in zekere 
zin analoog aan wat in het begin van de jaren zestig 
plaatsvond, namelijk naar het vereenvoudigen van de 
structuur binnen afzonderlijke vormen of figuren. De 
lichamen of objecten werden "leger", dat wil zeggen, zij 
kregen een gestippeld of een gestreept patroon, of een 
eigen egale kleur. Een voorbeeld hiervan is het schilde-
rij Turbulence printanière uit 1968 (afb. 88). Opval-
lend daarbij is, dat de vrouwenfiguren op dit en andere 
werken tussen 1968-70 - in hun hoekige en platte vor-
men en met twee rechte benen onder het lichaam -
frappante overeenkomsten vertonen met de weefka-
trolhouders van onder meer de Baulé (afb. 89), die hij 
omstreeks diezelfde periode verzamelde. 
In de loop van de jaren zeventig bleven de vogelfigu-
ren een decoratief lichaamspatroon behouden. De 
naakte vrouwenlichamen werden naturalistischer en 
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afb. 88. Corneille, Turbulence printanière, 1968, 
acrylverf op doek, 100x60 cm, particuliere collectie. 
(Zie ook kleurenafb. biz. 151.) 
afb. 89. Weefkatrolhouder, Baule, Ivoorkust, 
bruin gepatineerd hout, 20 cm, collectie Corneille. 
kregen daarentegen op den duur een volledig egale li-
chaamskleur. Bovendien gingen zij een steeds belang-
rijkere compositorische plaats innemen. In tegenstel-
ling tot de meer egaal gekleurde lichamen, werden de 
gezichten echter voorzien van decoratief geschminkte 
ogen, oogleden, wangen en voorhoofd. Naast het domi-
nerende thema van vrouw, vogel en zon, deden vulka-
nen, palmen, bloemen, tijgers, katten en slangen hun 
intrede. Spiraalvormen en vogels groeiden uit de vrou-
wenhoofden; vrouwen en katten keken elkaar met veel-
kleurig gestreepte eendere ogen aan, opgerolde slangen 
speelden tevens voor zonnen, terwijl bloemen en pal-
men hun seksuele geladenheid uitten; dit alles in een 
bonte, over elkaar heen buitelende kleurenpracht. In 
de jaren tachtig nam de intensiteit van de kleuren en 
de veelheid van figuren enigszins af. Corneille beperkte 
zich toen tot reeksen zeer figuratieve naakten, tegen 
vaak rode achtergronden geplaatst en slechts verge-
zeld van katten of vogels. 
Corneille maakte, tot 1992, geen reizen meer naar 
Afrika. Wel bezocht hij, in de jaren zeventig, onder 
meer Cuba, Joegoslavië, Mexico, China, Japan en Indo-
nesië. Op wat souvenirs na verzamelde hij in die lan-
den geen lokale kunst. Het (sub)tropische en zonnige 
van deze landen wakkerde echter de feestelijkheid in 
zijn kleuren aan. Bont en contrastrijk werden ze tegen-
over elkaar gezet, terwijl de figuren, planten en dieren 
op een haast volkskunstachtige wijze over het doek 
werden verspreid. Ongetwijfeld heeft hierbij de volks-
kunst in het algemeen, maar speciaal die van Mexico, 
haar invloed op Corneille's oeuvre uitgeoefend. In uit-
werking en compositie vertonen deze werken, zoals bij-
voorbeeld Le monde des fables uit 1977 (afb. 90), een 
sterke overeenkomst met bepaalde Mexicaanse boeren-
schilderingen en vooral in kleur met de kunst van de 
daar wonende Huichol-indianen. Voor de centrale 
vrouwenfiguur in het schilderij lijkt echter een Afri-
kaanse sculptuur (afb. 91) uit zijn collectie model te 
hebben gestaan. De palmen en vooral de vulkanen in 
zijn werk kunnen als een duidelijke verwijzing naar 
Mexico en Indonesië worden gezien. 
Naar Afrika werd, wat betreft titels, nauwelijks ver-
afb. 90 
afb. 91 
afb. 92 afb. 93 
afb. 90. Corneille, Le monde des fables, 1977, 
seriegrafie, 130x240 cm, collectie Galerie Jaski, Amsterdam. 
afb. 91. Vrouwelijke staande figuur, Anang Ibibio, 
hout en pigment, 44 cm, collectie Corneille. 
afb. 92. Danse africaine, 1973, 
litho uit de serie Hommage aan Senghor, 25x33 cm, 
collectie Corneille. 
afb. 93. Tekening van een kind, dorp Tireli, Dogon, Mali, 
viltstift op papier, 20x30 cm, 
in 1992 door Corneille ter plekke verzameld. 
wezen. Er is een litho Danse Africaine (afb. 92) uit 
1973, die een Dogon-dans met een zogenaamd "kana-
ga"-masker lijkt voor te stellen en die een opvallende 
verbondenheid met kindertekeningen (afb. 93) weer-
geeft. En verder is er nog het schilderij Visage 
d'Afrique, uit 1978. Negen jaar later schilderde Cor-
neille de voorstelling Hommage à l'Afrique (afb. 
119), een liggende, naakte negerin, omringt door zes 
vogels. Echter, de schijn bedriegt. Ondanks het geringe 
aantal verwijzingen hield Corneille, zich meer dan ooit 
met Afrikaanse kunst bezig. Rond 1970 verlegde hij 
zijn aandacht voor het Soedanese stijlgebied naar dat 
van de Guineekust en wel speciaal naar Nigeria. Voor-
al kunstvoorwerpen van de Igbo, de Ibibio, de Ogoni, de 
Yoruba en de bevolkingsgroepen uit het Cross Riverge-
bied, trokken zijn belangstelling. Bij de eerste vier ge-
noemde bevolkingsgroepen, ging het Corneille vooral 
om maskers en sculpturen, die door hun overwegend 
witte beschildering opvielen. Daartegenover stonden 
de zwarte of donkerrode opzetmaskers van de laatste 
groep. In de jaren zeventig werd het grootste deel van 
de collectie aangeschaft. Het is juist vanwege de sterk 
naturalistische ontwikkeling in zijn werk, dat de in-
vloed van bepaalde objecten beter traceerbaar is, dan 
in de voorgaande expressionistische en abstracte perio-
den. 
Als voorbeeld kan het met tatoeages bedekte lichaam 
van de staande vrouwenfiguur van de Igbo (zie coll.afb. 
21), aangekocht in 1969, dienen. Deze figuur is als het 
ware een weerspiegeling van Corneille's "magische" 
symbooltekens, die hij rond 1964-65 toepast. Zelf 
noemde Corneille deze tatoeages veelzeggend "hiëro-
glyfen". Vergelijkbare tekens vinden we terug in de de-
coratieve opvullingen van vrouwen- en vooral vogelli-
chamen in schilderijen uit de jaren 1967-68. De aan-
schafvan deze sculptuur lag na de periode van de sym-
bolische tekens en voor het verdwijnen van de decora-
tieve elementen in de vrouwenlichamen, een proces dat 
omstreeks 1973 voltooid was. Corneille heeft, naar het 
lijkt, in dit Afrikaanse beeld, iets van zijn eigen werk 
herkend, iets van zijn eigen beeldtaal er in afgelezen. 




afb. 94. Corneille, Eva (Hommage à Lucas Cranach), 1976, 
gouache, 65x50 cm, verblijfplaats onbekend. 
afb. 95. Corneille, Les oiseaux, 1948, 
gouache, 112x138 cm, collectie Stuyvenberg. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 94.) 
afb. 96. Corneille, Au coeur du jardin, la fête, 1965, 
vinylverf op doek, 90x90 cm, collectie J.Keunig, Overveen. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 71.) 
herkenning en inspiratie. Herkenning in de zin van de 
ervaring van een gelijkgestemdheid ten opzichte van 
het elementaire en het visuele. Tegelijk daarbij het be-
sef, dat deze kunst een inspiratiebron is voor het werk 
dat nog komen moet. Opvallend is, dat dit Igbo-beeld 
later, ten tijde van de "lege" vrouwenlichamen, als een 
welhaast letterlijk citaat in zijn werk opduikt. In een 
hommage aan de Eva's van Lucas Granach "primitivi-
seerde" Corneille zijn Eva (afb. 94), een gouache uit 
1976, met de tatoeages van deze sculptuur. 
Een ander voorbeeld van de herkenning van zichzelf 
in Afrikaanse kunst is het Senufo-masker (zie coll.afb. 
8), dat omstreeks 1982 werd aangeschaft. Het had een 
uitstraling die hem aan kindertekeningen en aan de 
"maskers" in een Cobra-werk als Les oiseaux, uit 
1948 (afb. 95), deed denken. Maar ook in het veel later 
gemaakte schilderij, Au coeur du jardin, la fête (afb. 
96) uit 1965, komt, rechts van het midden, bijvoorbeeld 
een figuratie voor, die bijna identiek is aan dit masker. 
Het Gelede-masker van de Yoruba (zie afb. 84) en 
het jonge-meisjesmasker van de Igbo (zie coll.afb. 1), 
behoren tot een grote groep maskers, die Corneille 
overwegend tussen 1970 en 1973 kocht. Maskers, die 
op hem een grote aantrekkingskracht uitoefenden van 
wege hun witte en opgemaakte gezichten. Alleen al uit 
de aanschaf van 21 Ogoni-maskertjes in 1970 (zie 
coll.afb. 52 en 53), blijkt zijn gepassioneerdheid voor 
deze "beauties". Op foto's van modellen, die Corneille 
omstreeks 1975 in zijn atelier nam, vinden we ook die 
witte, maskerachtige gezichten terug (afb. 97). 
In zijn werk uit de periode 1970 tot 1977 werden de 
vrouwenhoofden steeds overdadiger en naturalisti-
scher geschminkt. De zwaar opgemaakte en gestreepte 
oogleden, veranderden in ogen met veelkleurige, gol-
vende plooien eronder. Zij doen terugdenken aan de 
spiraalvormige ogen in zijn werk in de jaren 1947-48 
(zie afb. 59 en 62), maar ook aan de omrande ogen van 
schilderingen en fresco's, zoals hij die in 1957 in de 
Ethiopische kloosters had gezien. Later komen we der-
gelijke ogen opnieuw tegen, bijvoorbeeld in zijn La bel-
le géorgienne, (afb. 98) uit 1977, of in zijn collectie bij 
een masker van de Lele (afb. 99). Ook een masker van 
afb. 97. Model met maskers. Foto Corneille, ca. 1975 
afb. 98. Corneille, La belle géorgienne, 1977, 
gouache, 65x50 cm, verblijfplaats onbekend. 
afb. 97 
afb. 98 
de Senufo (afb. 100) heeft dit kenmerk. Vooral dit mas-
kertje is een voorbeeld van wat we een "Corneille-idi-
oom" zouden kunnen noemen. Het heeft omrande ogen, 
twee vogelkoppen komen uit het hoofd en een vrouwen-
figuur is, als glorificatie, centraal bovenop het masker 
geplaatst. In het schilderij L'oiseau arc en ciel (afb. 
101) uit 1975 vinden we in de handen langs en de vogel 
op het hoofd, maar ook in de gestreepte tranen onder de 
ogen, nadrukkelijk elementen van de Yoruba-kunst 
(afb. 102 en 103 en coll.afb. 50) uit Nigeria terug. De 
beide maskers werden overigens in 1973 door Corneille 
aangekocht. 
De maskers van het Cross Rivergebied, afkomstig 
uit het oosten van Nigeria, werden overwegend tussen 
1972 en 1976 aangeschaft. Zij zijn, met hun donkere 
uiterlijk en hun wrede grijns om de mond, wel als de 
volstrekte tegenhangers van de mooie en serene, witte 
schoonheden te bestempelen. Zij zijn de l ea s t s " ; in de 
woorden van Corneille "... noodzakelijke tegendelen". 
Hun invloed vinden we bijvoorbeeld in een schilderij te-
rug als La main du bonheur dans la plénitude de 
l'été (afb. 104), uit 1977. Het janusidee komt veelvul-
dig in het Cross Rivergebied voor en de op dit schilderij 
afgebeelde januskop, heeft sterke overeenkomsten met 
één in zijn eigen collectie (afb. 105). Voor Corneille is de 
januskop een afwijkend iets, een mogelijk potentieel 
gevaar, dat hier bezworen wordt door de hand (zie ook 
zijn uitspraak bij coll.afb. 10). 
Deze klaarblijkelijke behoefte aan "neutralisering" 
is in het oeuvre van Corneille een interessant ver-
schijnsel. Zijn belangstelling voor cirkel- en spiraalvor-
mige motieven, die we al in eerdere werken hebben 
aangetroffen, is ongetwijfeld een reden voor Corneille 
geweest dit Cross River-masker (afb. 106) aan te schaf-
fen. We vinden deze vormen voortdurend in Corneille's 
werk terug, zo ook bijvoorbeeld in La belle géorgien-
ne (afb. 98). De wrede en lugubere uitstraling van het 
masker is in dit portret, overigens van zijn vrouw Na-
tascha, volkomen genegeerd en teruggebracht tot de 
decoratieve krulvormige ornamenten. Van andere, ver-
gelijkbare maskers, zijn slechts de cirkelvormige ge-
laatstatoeages overgenomen, die Corneille als visueel 
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afb. 99. Masker, Lele, Zaïre, 
hout, jute, touw, kauri-schelpen, kralen en pigment, 29 cm, 
collectie Corneille. 
afb. 100. Masker, Senufo, Ivoorkust, 
hout en pigment, 36 cm, particuliere collectie, Nederland. 
afb. 101. Corneille, L'oiseau arc en ciel, 1975, 
olieverf op doek, maten onbekend, 
collectie Galerie Espace, Amsterdam. 
afb. 102. Gelede-masker, Yoruba, Nigeria, 
hout en polychromie, 35 cm, collectie Corneille. 
afb. 103. Gelede-masker, Yoruba, Nigeria, 
hout en polychromie, h. 28 cm, collectie Corneille. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 94.) 
afb. 104. Corneille, La main du bonheur dans la plénitude de l'été, 
1977, acrylverf op doek, 100x100 cm, bezit kunstenaar. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 94.) 
afb. 105. Opzetmasker met januskop, Cross Riverstijl, Nigeria, 
hout, leer, metaal en textiel, 43 cm, collectie Corneille. 
afb. 106. Opzetmasker, Cross Riverstijl, Nigeria, 






afb. 107. Corneille, Elles bel les mortelles, 1975, 
gouache, maten onbekend, collectie Siwert Bergström, Malmö. 
afb. 107 
verfraaiende elementen over de gezichten van zijn 
vrouwen uitstrooid. Hoewel Corneille de contrasten 
van witte en zwarte gezichten in zijn collectie dus niet 
schuwt, lijken we in het oeuvre slechts de van zijn 
angstaanjagendheid ontdane elementen van de Afri-
kaanse kunst en magie tegen te komen. 
Corneille beweert, dat deze maskers hem niet "teis-
teren", maar of hij geheel ongeschonden uit deze 
"strijd" te voorschijn komt, is de vraag. In de zomer van 
1975 maakte hij een reeks gouaches, die hij Elles bel-
les mortelles noemde. In deze serie had hij de behoef-
te de schoonheid van de vrouw tegenover de skeletfi-
guur van de dood te stellen. Paul Wirtz, Hans Baldung 
Green, Edvard Munch en Schuberts Der Tod und das 
Mädchen, noemde hij als directe inspiratiebronnen26. 
Zonder twijfel horen in dat rijtje eveneens de Cross Ri-
ver-maskers thuis, die hij rond die periode verwierf. De 
grijnzende doodskop met vrouwenhoofd en roos in El-
les belles mortelles (afb. 107), kan dan ook een ver-
wijzing zijn naar een ander Cross River-masker (afb. 
108) in zijn collectie. Het lijkt of Corneille, in het mid-
den van de jaren zeventig, in zowel zijn oeuvre als col-
lectie het onderwerp van de dood tegenover zijn eigen 
hang naar vitaliteit wil stellen. Of hij als het ware de 
dood een bewuste plaats wil geven in zijn leven en 
kunst. Die plaats is George Bataille's uitspraak, en 
Corneille maakt hiervan zijn eigen motto in de uitgave 
van Elles belles mortelles, namelijk dat "de erotiek 
de lof van het leven tot aan de dood is"27. 
Maar ook gedurende zijn recente reis naar Afrika, in 
februari 1992, liet het aspect van de dood hem niet los. 
Tijdens zijn bezoek aan de beeldhouwer Nicolas Da-
mas, in Ivoorkust, zag hij diens sculptuur Man en vo-
gel (afb. 109): een adelaar heeft zijn klauwen in de 
borst van een, in zijn bloed badende, over de grond 
kronkelende man geplaatst. Het gezicht van de man is 
verwrongen van angst en pijn. Corneille, zelf voortdu-
rend de liefdesrelatie tussen vrouwen en vogels uitbeel-
dend, gruwde van deze voorstelling. Om het evenwicht 
bij zichzelf en mogelijk ook bij Damas enigszins te her-
stellen, vroeg Corneille om voor hem ook een beeld te 
snijden. Geen bloedstollend tafereel, maar juist één, 
waarin de liefde tussen vrouw en vogel centraal zou 
staan. Beiden hurkten op de grond om, al tekenend in 
het zand, aan te geven in welke bevallige houding de 
vrouw moest worden afgebeeld. Die nacht werd Cor-
neille door nachtmerries geplaagd. De volgende och-
tend vertelde hij zijn droom: "In mijn handen had ik 
een afgeslagen hoofd van een neger, waaruit ik onop-
houdelijk zat te eten. Tot ik niet meer kon; ik was vol. 
Ik gooide het hoofd weg en het rolde bloederig door het 
zand. Een hond zag het en sprong erop af. Met zijn tan-
den en stevige kaken, begon het dier ongegeneerd hard 
in het aangezichtsgedeelte van het hoofd te bijten. Plot-
seling kwamen er handen uit de wangen van het hoofd, 
om zich tegen die beten te beschermen. Het hoofd leef-
de nog!"28. 
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afb. 108. Opzetmasker, Cross Riverstijl, Nigeria, 
hout, leer, metaal en pigment, 29 cm, collectie Corneille. 
afb. 109. Man met vogel, Nicolas Damas (1946), Ivoorkust, 
foto auteur, februari 1992. 
afb. 110. Corneille, Palmier-roi, 1972, 





afb. 111. Corneille, Elles bel les mortelles, 1975, 
gouache, maten onbekend, collectie Siwert Bergström, Malmò. 
afb. 112. Corneille, Le chien jaloux de sa ma i t r e s se , 1974, 
gouache, maten onbekend. 
afb. 113. Gelede-masker, Yoruba, Nigeria, 
hout en pigment, 40 cm, collectie Corneille. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 28.) 
afb. 114. Corneille, zonder titel, 1977, 
gouache, 76x56 cm, verblijfplaats onbekend. 
afb. 115. Corneille, Sous le ciel rose, la femme, 1975, 
65x50 cm, collectie P. Donkersloot, Bavel. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 75.) 
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Maar terugkerend naar het werk uit die jaren zeven-
tig, is het echter niet alleen de spanning tussen schoon-
heid en dood, die zo intensief werd benadrukt. Die 
spanning kwam bovenal voort uit Corneille's niet ver-
sagende interesse in de vitaliteit van het liefdesleven 
zelf. Onverbloemder dan ooit tevoren zou deze eroti-
sche oriëntatie in het werk uit die periode worden uit-
gebeeld. Een in die tijd aangeschafte houten penis van 
de Fon (zie coll.afb. 32), vinden we bijna letterlijk in het 
schilderij Palmier-roi, uit 1972 (afb. 110), terug. Hier 
afgebeeld als een stram-gestrekte palmboom, die in een 
cirkelvorm boven een liggende vrouwenfiguur lijkt te 
ejaculeren. Copulaties werden ditmaal niet slechts ge-
suggereerd, maar nadrukkelijk in beeld gebracht. Nu 
geen beperking tot meestal zachte, droomachtige om-
helzingen van vrouwen met vogels, maar agressiviteit 
in het bruut besprongen worden door skeletten (afb. 
111) en honden (afb. 112). Het zijn voorstellingen met 
een gewelddadigheid, die niet alleen scherp afsteekt te-
gen eerder werk, maar ook opvallend contrasteert met 
de haast naïeve uitbeeldingswijze van enkele Yoruba-
voorwerpen (zie afb. 113 en coll.afb. 30) in zijn collectie. 
Ik kan tot geen andere conclusie komen, dan dat er 
voor Corneille een verschil lijkt te bestaan tussen het 
verwerken van de magie en de erotiek van de traditio-
nele Afrikaanse kunst in zijn oeuvre. Daar waar de 
magische, angstaanjagende geladenheid juist moet 
worden gereduceerd of bezworen, blijft er klaarblijke-
lijk op erotisch gebied nog invullingsruimte over om 
verder te gaan. 
We zagen eerder dat, na 1973, de vrouwenlichamen 
in toenemende mate egaal van kleur werden, hun vor-
men rondere en meer naturalistische contouren kregen 
en hun hoofden meer geschminkt en van zeer barokke 
toevoegingen werden voorzien. Daarnaast ontstond 
ook een vrouwentype, geheel gespeend van enige deco-
ratie, ja, soms zelfs met een kaal aandoend hoofd. Een 
voorbeeld hiervan is de ongetitelde gouache (afb. 114) 
uit 1977. Het in datzelfde jaar aangeschafte Songye-
beeld (zie coll.afb. 41), zou hiervoor model hebben kun-
nen staan. Ook in andere werken tussen 1973 en 1985 
hebben bepaalde vrouwen uitgesproken Songye-ach-
tige voorkomens, zoals een vergelijking van zijn litho 
Sous le ciel rose, la femme (afb. 115) uit 1975 en een 
boeggedeelte van een Songye-boot (afb. 116) laten zien. 
De aanschaf van Songye-maskers en -sculpturen in de 
collectie, vond vooral tussen 1972 en 1979 plaats. 
In dejaren tachtig nam het naturalisme bij Corneille 
verder toe. Zachte ronde vormen in de vrouwelijke torsi 
en ledematen, hadden de voorkeur gekregen, zoals zijn 
Les bas noirs (afb. 117) uit 1985 toont. Dikwijls waren 
de lichamen in felle blauwe, groene en vooral rode kleu-
ren geschilderd. Interessant was dat deze ontwikkeling 
naar een steeds verdergaand naturalisme parallel liep 
met een veranderd aankooppatroon van Afrikaanse 
kunst (zie coll.afb. 23, 27, 67 en 76). Na de overwegend 
afb. 117. Corneille, Les bas noirs, 1985, 
acrylverf op doek, 80x100 cm, bezit kunstenaar. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 93.) 
afb. 117 
strenge en abstraherende Soedanese stukken in deja-
ren zestig en de meer naturalistische uit de Guineekust 
(speciaal Nigeria) tussen 1968 en 1975, werden, vanaf 
de begin jaren zeventig, vooral Zaïrese kunstvoorwer-
pen aangeschaft van met name de Tshokwe, de Songye 
en de Kuba. Typerend voor veel van die Zaïrese kunst 
is het gebruik van donkere, vooral rood-bruine, pig-
menten op hun maskers en sculpturen. Zo hebben de 
pwo- en cihonge-maskers van de Tshokwe (zie coll.afb. 
19, 20, 61 en 62) een dergelijke donkere rood-bruine 
kleur. Hetzelfde geldt overigens meestal ook voor hun, 
in vaak zachtglooiende lichaamsvormen uitgevoerde, 
sculpturen (coll.afb. 42). Ook twee recent verworven 
ibeji's van de Yoruba, in dit geval uit West-Afrika, be-
zitten een vergelijkbare naturalistische vorm en rood-
bruine kleur (zie coll.afb. 76). Het is heel wel mogelijk 
dat hier sprake is van een wisselwerking tussen het re-
cente werk van Corneille en zijn aankopen op het ge-
bied van de Afrikaanse kunst, uit dezelfde periode. Een 
wisselwerking, die het aannemelijk maakt aan de tot-
standkoming van het oeuvre én de collectie, éénzelfde 
selectieproces te veronderstellen. 
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afb. 118. Corneille, Astre, femme et oiseau, 1951, 
gouache, 50x64 cm, bezit kunstenaar. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 95.) 
afb. 119 
Vogels spelen een uiterst belangrijke rol in bijna het 
gehele oeuvre van Corneille. Reeds in zijn vroege Co-
bra-werken doken zij op en vanaf 1965 manifesteren zij 
zich bijna ononderbroken in zijn kunst. Corneille: "Ze 
(de vogels) zijn er gewoon. Je kunt ze tot in het onein-
dige vervormen, deformeren, versnipperen, gebruiken. 
Maar ik weet verder niets van vogels af. Ik weet wat 
een mus is en een spreeuw en een duif, maar daar 
houdt het wel zo'n beetje mee op"'29. 
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afb. 119. Corneille, Hommage à l'Afrique, 1987, 
acrylverf op doek, 100x120 cm, particuliere collectie. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 96.) 
Voor Corneille is vooral de beweging, het instrumen-
tele van vogels belangrijk: "Als ik vogels zie vliegen, zie 
ik nooit het beest zelf, maar de tekens die hij in de lucht 
schrijft. Vogels schrijven op het blad van de hemel"30. 
"Mijn bewegingen worden altijd vogels. De vogel is 
het volmaakte beeld van de beweging, het is ook blijd-
schap om de beweging"31. 
De vogel bij Corneille is echter niet alleen een instru-
mentele identificatie, maar ook een erotische. Een 
voortdurende bevruchtende verbinding en samen-
spraak met het eeuwig vrouwelijke. In die, niet aan tijd 
gebonden, dialoog is Corneille zelf de vogel. "De vogel 
beweegt, staat boven alles. Hij is de perfecte functie te-
genover het vrouwelijke. De vogel, en dat geldt ook voor 
mezelf, is degene die altijd op speurtocht is, die 'voed-
sel' moet zoeken en vinden en degene die alsmaar moet 
vliegen en niet zonder beweging kan"32. 
Een complex van tegenstellingen heeft Corneille in-
middels opgebouwd tussen vogels en vrouwen. Daarbij 
staat het mannelijke tegenover het vrouwelijk, het be-
geren wordt als verschillend ervaren van begeerd wor-
den, bevruchten staat versus ontvangen, de beweging 
is het tegengestelde van de rust, de vrijheid definieert 
zich ten opzichte van de gebondenheid, de hemel con-
trasteert met de aarde, boven onderscheidt zich van 
onder... Corneille: "Fascinerend is de vorm die bij vo-
gels en vrouwen perfect is, maar vooral ook de geweldi-
ge tegenstelling. Een vogel is het symbool van bewe-
ging, van vrijheid en de vrouw is gebonden aan de aar-
de, ze put haar kracht uit de aarde, ze heeft geen vleu-
gels33. 
In een oneindige reeks vinden we deze uitbeelding 
van contrasten terug. Eén van de vele te geven voor-
beelden is de gouache Astre, femme et oiseau (afb. 
118) uit 1951. 
Zeer interessant zijn dan ook Corneille's eigen Afri-
kaanse vogels; de onbekende vogelsculpturen, die een 
uniek bestanddeel van zijn collectie vormen. In 1987 
schilderde hij Hommage à l'Afrique (afb. 119), waar-
in hij vijf van zijn Afrikaanse vogelsculpturen heeft af-
gebeeld (zie coll.afb. 46 tot en met 48, 84 en 85). De zes-
de vogel, vlak boven het hoofd van de liggende negerin, 
afb. H 7. Corneille, Les b a s no i r s , 1985. 
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afb. 103.Gelede-masker, Yoruba, Nigeria. 
04 
afb. 118. Corneille, Astre, femme et oiseau. 1951. 
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afb. 122. Corneille. Twee maskers. 1978. 




afb. 119. Corneille. Hommage à l'Afrique. 1987 
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afb. 120. Kifwebe-masker, Songye, Zaïre, 
hout en pigment, 35 cm, collectie Corneille. 
afb. 121. Corneille, Les yeux de l'été, 1982, 
medium, maten en verblijfplaats onbekend. 
is géén Afrikaanse, maar een echte "Corneille-vogel". 
Zelf omschreef hij dit schilderij als een soort "moeder 
aarde", waarin hij zijn gevoelens over Afrika had willen 
samenvatten. Met deze vogels is het als het ware een 
"Zelfportret met Afrika" geworden. 
Het is in de Afrikaanse kunst, dat Corneille vormen, 
kleuren en onderwerpen vindt die aansluiten bij zijn 
eigen gevoel en bij wat hij wil uitdrukken. Tevens is 
deze kunst een inspiratiebron voor hem. Afrikaanse 
kunst is dan ook bijna uitsluitend indirect, dat wil zeg-
gen getransformeerd en niet gekopieerd, in zijn werk 
aanwezig. Zelf zegt hij hierover : "Ik denk dat Afrikaan-
se kunst in mijn werk niet onmiddellijk navoelbaar is. 
Het gaat bij mij niet zoals bij Picasso. Wanneer je een 
masker van de Lalwa-stam neemt, zie je een Picassi-
aans gezicht. Ik geloof niet dat men later zal zeggen, 
dat is een Corneillaans gezicht of een Corneillaanse vo-
gel, bij het zien van een Afrikaans kunstvoorwerp. (...) 
Wel heb ik de behoefte om soms met een concreet mas-
ker dat ik bezit iets in mijn werk te doen. Maar ik weet 
niet altijd wát. Letterlijk gebruiken wil ik zo'n masker 
niet, ik zoek naar een toepassing. Er moet als het ware 
een ritueel omheen gebouwd worden. Geen Afrikaans 
ritueel, maar en Corneille-ritueel!"34. 
Op deze wijze komt men een enkele keer individuele 
Afrikaanse objecten uit zijn collectie in zijn schilderijen 
tegen. Zo treffen wij bijvoorbeeld één van zijn Songye-
maskers (afb. 120) rechtsonder in Les yeux de l'été 
(afb. 121), uit 1982, aan. Zijn masker van de Idoma (zie 
coll.afb. 3) verwerkte hij, zoals we al zagen, in een eer-
der afgebeelde lithografie (afb. 32). De toepassing van 
vijf Afrikaanse vogelsculpturen is hierboven reeds be-
sproken. De in 1977 uitgegeven serie litho's met ge-
dichten van Senghor laat in één ervan (afb. 122) even-
eens een masker (afb. 83) uit zijn collectie zien. 
Altijd echter vormen deze "citaten" een onderdeel 
van een Corneille-omgeving, van een Corneille-ritueel, 
in ieder geval van een gebied, waarin "de Afrikaan Cor-
neille over zijn eigen magische verbeelding heerst"35. 
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afb. 122. Corneille, Twee maskers, 1978, 
lithografie uit een serie van 10, met gedichten van Senghor, 
36x36 cm, bezit kunstenaar. 
(Zie ook kleurenafb. blz. 96.) 
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Hoofdsruk 7 
Verantwoording van de selectie 
De collectie Afrikaanse kunst van Corneille omvat mo-
menteel meer dan 600 voorwerpen Hieruit heb ik voor 
deze pubhkatie een keuze van 87 objecten gemaakt, 
waarvan er 50 met een korte beschrijving van de be-
treffende antropologische achtergrond en met een uit-
spraak van Corneille worden gepresenteerd, terwijl 37 
voorwerpen met hun elementaire determmatiegege-
vens zijn opgenomen Tesamen moeten zij een idee ge-
ven van, wat naar mijn mening, de belangrijkste objec-
ten in de collectie van Corneille zijn en tevens de relatie 
zichtbaar maken tussen Corneille als schilder en verza-
melaar 
Mijn eerste selectie van Afrikaanse voorwerpen uit 
zijn verzameling werd gedomineerd door de combinatie 
van een antropologische optiek met de hang naar het 
vmden van "top-stukken" Het vorderen van het onder-
zoek, te vergelijken met een soort "inwijdingsperiode", 
bewerkstelligde echter een andere visie op deze collec-
tie Een visie, waarbij steeds meer de vruchten werden 
geplukt van de voortdurende gesprekken met Corneil-
le, het bekend raken met zijn motieven van verzamelen 
en met zijn voorkeuren daarbinnen Langs deze weg 
ontstond langzamerhand een gevoeligheid voor de wij-
ze waarop hij naar primitieve kunst keek en hoe hij 
daaruit elementen selecteerde en verwerkte in zijn 
oeuvre Bij Corneille was dit een artistiek en creatief 
proces, bij mij een poging dit proces op te sporen en 
zichtbaar te maken 
Hoe meer ik zicht kreeg op dit selectieproces van 
Corneille, hoe meer de overtuiging groeide dat de ver-
bondenheid tussen collectie en oeuvre stoelde op een 
gemeenschappelijke ondergrond In zijn selectie van 
vormen, kleuren en inhouden, kwam steeds duidelijker 
naar voren, dat wat hij voor zijn collectie koos niet we-
zenlijk anders was dan wat hij op doek en papier tot 
stand bracht Daarom is er een moment van overwe-
ging geweest Corneille zelf de keuze van beelden en 
maskers te laten doen voor deze pubhkatie 
Ik heb er om een aantal redenen van afgezien Zijn 
keuze liep het risico teveel bepaald te worden door het 
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moment en daardoor te éénzijdig te zijn. Mij ging het 
erom ruim veertig jaar primitivisme en dertig jaar Afri-
kaanse verzamelwoede inzichtelijk te presenteren. 
Niet ieder schilderij is een samenvatting van het voor-
gaande en zou dat ook niet kunnen gelden voor zijn 
keuze uit de collectie van dat moment? Daarbij komt 
dat een schilderij bij Corneille spontaan onstaat, zon-
der een specifieke opzet en bedoeling vooraf. Wat blijft 
er bij het beoordelen van meer dan 600 voorwerpen 
over van die aanvankelijke spontaniteit? Een verdere 
aantasting van die spontaniteit zou in een al of niet op-
gelegd streven naar representativiteit hebben kunnen 
gelegen. De meeste schilders zijn zich niet altijd bewust 
van wat er allemaal in henzelf en hun werk omgaat. 
Corneille is daar geen uitzondering op. "(ZelDanalyse is 
stilstand, schilderen is dynamiek. Analyseren, daar 
heb je onderzoekers voor", zegt hij zelf. Daarom is de 
keuze uit zijn collectie vanuit de optiek van de onder-
zoeker gemaakt, op basis van voortdurende heroverwe-
gingen, vergelijkingen en gesprekken, die zich over een 
periode van vier jaar hebben uitgestrekt. Corneille is 
daarbij voortdurend betrokken geweest en het siert 
hem dat hij nimmer erop stond, dat een bepaald voor-
werp in de uiteindelijke selectie moest worden opgeno-
men. 
Aanvankelijk was dus de keuze gericht op de, al of 
niet vermeende kwaliteiten, van de afzonderlijke voor-
werpen. Later speelde veel meer de relatie met het 
oeuvre een rol. Gekeken werd naar vorm-overeenkom-
sten, kleurgebruik, verwerkingen, "citaten", "herken-
ningen" van zichzelf in Afrikaanse objecten en naar, al 
of niet, overeenkomstige thema's in collectie en oeuvre. 
In het vorige hoofdstuk zijn daarvan vele voorbeelden 
gegeven. 
Het waren vooral de onderscheiden thema's in de 
collectie, die het referentiekader van de uiteindelijke 
keuze van de voorwerpen bepaalden. Deze thema's wa-
ren gezichten (mooie witte en angstaanjagende zwar-
te), vrouwen, moederschap, paren, mannen en tenslot-
te vogels. Voor een deel kwamen deze overeen met die 
in het oeuvre. De "beauties" en "birds" zijn als mooie 
sensuele vrouwen met opgemaakte gezichten en met 
de altijd bij hen verkerende vogel(s), niet uit het oeuvre 
van Corneille weg te denken. Het "beasf'-aspect was in 
zijn werk nog niet eerder opgemerkt en kon juist via de 
collectie opgespoord worden. Andere thema's werden 
bijvoorbeeld wel in de collectie, maar niet in het oeuvre 
gevonden. Zo zijn mij geen schilderijen van Corneille 
over "moederschap" bekend, terwijl "mannen" als af-
zonderlijke categorie - uitgezonderd in een seksuele 
relatie, gelijk aan de vogels, met vrouwen - eveneens in 
zijn oeuvre zo goed als afwezig zijn. Aan de andere kant 
bevat het oeuvre thema's die niet in de collectie voorko-
men, zoals bijvoorbeeld "tuinen". Landschappen komen 
daar ook niet in voor, maar de Hoggar zou als een equi-
valent kunnen dienen. 
Binnen het kader van de thema's werden de afzon-
derlijke maskers en beelden ingebracht. Kwaliteit, affi-
niteit met het oeuvre en representatie vormden hierbij 
de belangrijkste criteria. Een voorbeeld mag dit verdui-
delijken: van de zogenoemde jonge-meisjesmaskers 
van de Igbo, waarvan Corneille er wel een dozijn heeft, 
werden er twee (coll.afb. 1 en 2) uitgekozen, vanwege 
hun contrast en hun kwaliteit ten opzichte van de an-
deren. Voor deze gehele groep van witte maskers gold 
eenzelfde relatie met het oeuvre, maar de twee uitver-
korenen waren bovendien antropologisch interessan-
ter, omdat zij duidelijke stijlveranderingen en moder-
niseringen binnen het idioom van de Igbo-kunst lieten 
zien. Daarnaast werd aan kwalitatief goede, maar in de 
literatuur soms totaal onbekende, objecten, voorrang 
verleend boven die, welke als type reeds bekend waren 
en in andere collecties vaak met een hogere kwaliteit 
aangetroffen konden worden. Daarom "scoorde" de 
unieke Fon-vogel (coll.afb. 44) hoger, dan een, hier niet 
opgenomen, veel minder uitzonderlijke bronzen vogel 
uit Kameroen. Tevens werd aan meer "moderne" objec-
ten in de collectie Corneille aandacht besteed. Een 
voorbeeld hiervan zijn onder meer de beide vrouwen-
sculpturen van Emile Gbeli (coll.afb. 23 en 67) en de 
Kusu-moeder (coll.afb. 24). Tenslotte werden ook een 
aantal voorwerpen opgenomen, die, wat hun antropolo-
gisch authenticiteit, discutabel zijn. Dat wil zeggen, zij 
zijn mogelijk niet gebruikt voor het doel waarvoor ze 
bestemd waren, maar zij werden wel van belang geacht 
voor het betreffende thema of voor het oeuvre. In die 
gevallen van twijfel is het woord "stijl" aan de naam 
van de betrokken bevolkingsgroep toegevoegd. 
Vijftig voorwerpen uit de collectie zijn van een korte 
antropologische beschrijving omtrent hun gebruik, be-
tekenis en eventuele geschiedenis voorzien. Deze ach-
tergrondbeschrijving is aangevuld met iedere keer een 
uitspraak van Corneille over het betreffende object. 
Het voorwerp zelf of een foto ervan werd hem telkens 
voorgelegd met de vraag zo direct mogelijk te reageren. 
Deze 50 persoonlijke visies laten een scala van gedach-
ten en optieken zien. Zij geven aan hoe Corneille naar 
Afrikaanse voorwerpen kijkt, welke emoties hij daarbij 
ondergaat, wat voor hem nu het bijzondere in een be-
paald masker of beeld is, welke geschiedenis er voor 
hem aan vast zit, op welke wijze Afrikaanse voorwer-
pen hem aan zijn eigen werk en aan de Westerse mo-
derne kunst doen denken, enzovoort. Van belang was 
een spontane en directe reactie te krijgen. In veel, maar 
niet alle, gevallen is dit gelukt. Tijdgebrek van zijn 
kant, maar ook vermoeidheid, niet altijd wat te zeggen 
hebben over een voorwerp, het vervallen in herhalin-
gen en het hebben van andere beslommeringen aan 
zijn hoofd eisten soms hun tol. 
Toch zijn Corneille's uitspraken een unieke serie 
ontboezemingen geworden van een kunstenaar over de 
dierbare voorwerpen, die hem omringen en waarmee 
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hij dagelijks leeft Ze zeggen natuurlijk iets over Afri-
kaanse kunst, maar eigenlijk nog veel meer over Cor-
neille zelf Deze Afrikaanse gezichten tonen bijvoor-
beeld wat voor hem clownesk en triest (coli afb 1), 
maar ook wat seksueel ondeugend (coli afb 3) is Zij 
geven vorm aan zijn ideaalbeeld van vrouwelijke sen-
sualiteit (coli afb 23 en 67), zijn erotische beleving 
(coli afb 30 en coli afb 113) en de overstijging daarvan 
(coli afb 21 en 22) In hen beleeft hij zijn angsten 
(coli afb 18,19 en 20), zijn pogingen die te overwinnen 
(coli afb 10,15 en 16), maar ook zijn falen (coll afb 17) 
Deze Afrikaanse voorwerpen testen als het ware de in-
tuïtieve juistheid van zijn interpretaties (coli afb 30 en 
40) en brengen ook zijn vlucht in de ontkenning van de 
werkelijkheid aan het licht (coli afb 44 en 46) Het be-
vestigt opnieuw hoezeer het visuele belangrijker voor 
hem is dan de (antropologische) achtergronden van een 
voorwerp Deze maskers en beelden bepalen zijn grens 
van wat m vormentaal toelaatbaar is (coll afb 7, 9, 12 
en 14) en het is zijn matenaalgevoehgheid die aantrek-
king (coli afb 43) of afstoting (coli afb 37) bewerkstel-
ligt In hen wordt hij bijvoorbeeld herinnert aan illuste-
re voorgangers (coli afb 7, 9 en 45) of ervaart hij het 
wezen van zijn eigen identiteit (coli afb 8) Zijn, mijns 
inziens, meest interessante ontboezeming doet Corneil-
le bij coli afb 39 Het antwoord op mijn vraag waarom 
een pur-sang schilder sculpturen verzamelt, terwijl hij 
geen beeldhouwer is en toch toegeeft dat zij invloed op 
zijn werk uitoefenen, bleef iedere keer in vaagheden 
steken Bij dit beeldje kon hij echter in eén keer die er-
varen plastische verbondenheid tussen zijn werk en 
Afrikaanse kunst aangeven "Wat een plastische durf 
Voor mij is dat belangrijk Ik zie mijn werk als een spel, 
een toneel van uitgeknipte vormen, die streven naar zo'n 
zelfde plasticiteit en durf Het zijn reuzen, die Afrikaan-
se beeldhouwers" Een mooier compliment aan de Afri-
kaanse kunst is nauwelijks mogelijk Een betere type-





uitsproken von Corneille 
1. 
jonge-meisjesmasker 
Igbo, noordelijk centrale gebied, Nigeria * 
hout en pigment 
hoogte 70 cm 
verworven 1970 
Een belangrijk festival bij de Igbo's heet "de roem van de jonge meisjes" en 
de maskers die daarbij gebruikt worden, stellen dan ook jonge meisjes 
voor. In deze maskers worden de schoonheidsidealen van de Igbo uitge-
drukt, zoals een lange rechte neus, smalle lippen, gezichtstatoeage en een 
ingewikkeld kapsel. Het masker verwijst echter niet alleen naar fysieke, 
maar ook naar morele elementen als zuiverheid, gehoorzaamheid en harte-
lijkheid. Het opvallend witte gezicht van de jonge-meisjesmaskers, heeft 
met die zuiverheid, maar ook met wereld van de doden en de geesten te 
maken. 
Er bestaan duizenden jonge-meisjesmaskers. De vroegste exemplaren 
hebben een zeer eenvoudige hoofdtooi en een gezicht met bijna ingevallen 
wangen, dat duidelijk naar de schedelvorm en de geestenwereld verwijst. 
Sinds dejaren dertig krijgen deze maskers een voller en meer naturalis-
tisch gezicht en wordt de hoofdtooi steeds ingewikkelder en groter, met 
zelfs erin verwerkte mensen- en dierenfiguren. Het hier afgebeelde jonge-
meisjesmasker is een duidelijk voorbeeld van deze meer recente ontwikke-
ling. 
Literatuur: zie onder 2. 
Corneille: Mijn waardering ligt vooral in het barokke. Die vrouwenhoof-
den, zwaar opgemaakt met op het hoofd een bouwsel van krullen en vormen. 
Wat komt er niet uit zo'n hoofd! 
Afrika is vol van tegenstellingen: het ascetische tegenover het barokke. Ik 
werk graag met die tegenstellingen. 
Dit speciale masker heeft voor mij het trieste van een clown. Kijkje door de 
grappenmakerij heen, dan blijft het tragische over. En wat mij ook opvalt: 




Igbo, noordelijke centrale gebied, Nigeria 
hout en pigment 
hoogte 25 cm 
verworven 1990 
Alle Igbo maskers worden als geestenverschijningen gezien, als "gereïncar-
neerde doden". Zij stellen geen mensen voor die eens geleefd hebben, maar 
verwijzen naar het zielenrijk, dat, zo gelooft men, het leven op aarde zou 
beïnvloeden. Deze doden-in-algemene-zin manifesteren zich in maskerades 
om met de levenden in contact te treden, hen te helpen, maar ook om door 
hen geëerd te worden. Tijdens de optredens imiteren de altijd mannelijke 
dansers met langzame en waardige passen het gedrag en de bewegingen 
van vrouwen. De gedragen kostuums zijn kleurrijke composities van opge-
naaide symbolen, spiegels en veren. 
Dit jonge-meisjesmasker is ouder dan het voorgaande, gezien de ingeval-
len wangen en de minder naturalistische gelaatstrekken. Ook op dit mas-
ker treffen we die witte kleur aan. Naast de relatie met zuiverheid en de 
geestenwereld wordt ook verondersteld, dat deze witte gezichten op een 
invloed van de blanken zou kunnen duiden. 
Literatuur 1 en 2: Cole en Aniakor, 1984, blz. 113-128; Wardwell, 1986, 
blz. 72; Ottenberg, 1988, blz. 77. 
Corneille: Dit masker is voor mij niet clownesk of tragisch. Het is niet 
vrouwelijk, eerder mannelijk. Maar het heeft stijl. Alles is in verhouding. De 
mond is iets geopend, met de tanden zichtbaar. Wat is dat mooi. Onze beeld-
houwkunst houdt helemaal geen rekening met tanden. Ik heb een twintigtal 
schilderijen over "De Kus"gemaakt, waarin ik wel tanden heb afgebeeld. 
100 
coll. afb. 3 
3. 
masker 
Idoma of noordelijke Igbo, Nigeria 
hout en pigment 
hoogte 25 cm 
verworven 1969 
Dergelijke maskers - bolvormig met witte gezichten, waarbij het haar, ta-
toeages en de randen van de ogen en de mond vaak zwart geschilderd zijn -
worden bij de zuidelijke Idoma en de noordelijk Igbo aangetroffen. Ken-
merkend voor veel Idoma-maskers is het hartvormige aangezichtsgedeelte. 
Sommige spelen een rol bij begrafenisceremoniën, anderen hebben een 
meer amusementachtige functie. Onze huidige beperkte kennis van de 
Idoma-stijlen geeft, wanneer de maker van een voorwerp niet bekend is, 
determinatieproblemen ten opzichte van de precieze herkomst en het ge-
bruik. 
Voor Corneille is dit Idoma-masker een dierbaar bezit. Hij verwerkte het 
in twee schilderijen, waarvan er één als lithografie (afb. 32) in deze publi-
katie is gereproduceerd. 
Literatuur: Vogel, 1981, blz. 162; Neyt, 1985, blz. 41, 142 en 148. 
Corneille: Dit is één van de voorwerpen, die ik letterlijk in mijn werk heb 
gebruikt. Normaol doe ik dat niet. Dit maskertje is voor mij een klein iro-
nisch, lustig, grappig en intelligent wezentje, een soort duveltje, die van het 
leven geniet. Daarom heb ik het in twee schilderijen tussen de benen - als 
een schaamschortje - en op het hoofd van een vrouw geplaatst. Waarom 
deze? Andere maskers vond ik te nobel, te plechtig en te klassiek. Deze is zo 
menselijk. 
1 




hout met pigment 
hoogte 32 cm 
verworven 1973 
Dit masker hoort stilistisch thuis bij het zogenaamde klassieke type Punu-
masker. Dat wordt gekarakteriseerd door een ovaal wit gezicht, bolvormige 
horizontaal doorsneden ogen, opgetrokken wenkbrauwen, een neus met 
realistische neusvleugels, een volle, vaak opvallend roodgekleurde mond, 
tatoeages op het voorhoofd en de slapen en een minutieus uitgewerkt kap-
sel, meestal met een opgehoogde haarlok in het midden en met een vlecht 
aan weerzijden van het hoofd (zie ook coll.afb. 55). 
Mogelijk vormen de tatoeages en de haarstijl een aanwijzing voor het 
geslacht van het masker, maar meestal wordt er van uitgegaan dat het 
masker een overleden vrouw voorstelt en verbonden is met de voorouder-
cultus. Opvallend is dat bij veel van deze maskers, de tatoeages uit groe-
pen van negen stippen bestaan. Op dit masker van Corneille zijn deze niet 
op het voorhoofd, maar wel op de slapen aangebracht. De precieze symbo-
liek hierachter is niet bekend. Dergelijke maskers worden door dansers die 
zich op hoge stelten voortbewegen gedragen, terwijl het voor vrouwen en 
kinderen min of meer verboden is bij de dans van het masker aanwezig te 
zijn. 
De eerste Punu-maskers kwamen aan het einde van de vorige eeuw naar 
Europa. De Vlaminck en Picasso hadden reeds voor 1910 een dergelijk 
masker in hun verzameling. De decoratief serene schoonheid, de spieeto-
gen en misschien het als on-Afrikaans ervaren karakter van deze maskers, 
verhoogden later de behoefte van Westerse collectioneurs juist deze "witte 
gezichten" te verzamelen. 
Literatuur: Perrois, 1979, blz.246 en 250; Perrois, 1985. blz. 206. 
Corneille: Hoe bestaat het, dat deze Punu-maskers zulke uitgesproken Ja-
panse gezichten hebben. Nergens kom je dat zo sterk in de Afrikaanse kunst 
tegen. Het zijn Aziatische, volkomen in zichzelf gekeerde, maskers. Je moet 
toch haast wel aannemen dat dat invloed van buitenaf isì 
coll. aíb. 1 
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hout en textiel 
hoogte 25 cm 
verworven ca. 1975 
Deze weefkatrolhouder geeft het schoonheidsideaal van de Guro weer, met 
de aandacht die aan het uitgewerkte kapsel is besteed, de S-vormige ge-
zichtslijn, de vooruit gestoken mond en de lange hals. De verticaliteit van 
deze kleine sculptuur wordt vergroot door de lange gezichtstrekken, de 
lange hals en de vlecht aan de achterzijde van het hoofd. 
Weefkatrolhouders vormen een onderdeel van het weefgetouw. Behalve 
hun gebruikswaarde is het vooral ook de esthetische functie, die hen be-
geerlijk maakt in de ogen van zowel de wever als de Westerse verzamelaar. 
Literatuur: Fischer en Homberger, 1985, blz. 237-238; Vogel, 1986, blz. 44. 
Corneille: Dit voorwerp straalt intens gebruik uit. Het zweet van de wer-
kers is in het hout geïmpregneerd. Moeite en zweet hebben het doen glanzen. 
Natuurlijk is het een functioneel voorwerp. Men zegt dat alles altijd een 
functie heeft. Maar kijk eens naar dat expressieve gezicht. Dat gezicht gaat 
veel verder dan het functionele. 
1 




hout en pigment 
hoogte 26 cm 
verworven ca. 1978 
In de kunst van de Yaure treffen we veel stilistische invloeden van hun 
buren de Baulé en de Guro. De Yaure zijn vooral bekend om hun maskers, 
die in het algemeen een menselijk gelaat hebben, dat soms met dierlijke 
attributen is aangevuld. Meestal zijn deze maskers zeer verfijnd gemaakt, 
met geraffineerde trekken en een diep glanzend patine. In het hier afge-
beelde masker is haast sprake van een soort architectonische opbouw: de 
hartvorm van het gezicht is met behulp van arcade-achtige wenkbrauwen 
opgezet, die door een zeer dunne neuslijn, als ware het een dunne zuil, 
gedragen worden, terwijl de neus op zijn beurt ondersteuning in de getuite 
mond en het spitse baardje vindt. Het kam-achtige ornament heeft waar-
schijnlijk slechts een decoratieve functie. Opvallend bij veel Yaure-maskers 
is de gekartelde rand aan weerzijden van het gezicht, die als een baard 
gezien wordt, maar zowel bij mannelijke als vrouwelijke maskers voor-
komt. Met die van de Baulé en de Guro, worden de maskers van de Yaure 
sinds de Art Deco-stijl en sinds de beroemde foto van Man Ray, van een 
blank model met een donkerkleurig Baulé-masker, in het Westen boven-
matig gewaardeerd. 
Literatuur: Fagg, 1980, blz. 60; Vogel, 1986, blz. 51; Guenneguez, 1991, 
blz. 175. 
Corneille: Dit is een klassiek Afrikaans masker. Het gezicht is haast dro-
merig. Een heel onverwacht element is het boven op het hoofd geplaatste 
kammetje. Het lijkt er niet bij te horen, maar is toch een onmisbaar element. 
Het patine van het masker is prachtig. Als een gladde opgepoetste kast. Dat 
hoort ook bij de Franse smaak. 
7. 
masker 
Bwa of Bobo-Ule-stijl, Burkina Faso 
hout en pigment 
hoogte 210 cm 
verworven ca. 1979 
Deze maskers worden niet door de Bwa zelfgemaakt, maar door hun bu­
ren, de Gurunsi. Zij worden bij landbouwactiviteiten, genezingsrite η en 
begrafenissen gebruikt. Dit type masker kenmerkt zich door een rond ge­
laat, een haakachtig ornament en een uitgesneden, plankachtige bekro­
ning. De geometrische motieven zouden een betekenis hebben: de witte 
cirkelvorm bovenaan stelt de maan voor en de schaakbordachtige patronen 
geven de scheiding tussen licht en donker, goed en slecht en mannelijk en 
vrouwelijk aan. Het haakachtige ornament wordt in relatie met een vo-
gelsnavel gebracht, in het "gezicht" van het masker wordt zowel de kop van 
een uil als een vogellichaam gezien, terwijl het plankachtige ornament 
eveneens (vogel)lichamen zouden voorstellen, die in het ruitvormige ver­
bindingsstuk hun kop hebben. 
Een dergelijk, maar veel eenvoudiger, Bwa-masker behoorde zo rond 
1958 tot de eerste aankopen van Corneille op het gebied van Afrikaanse 
kunst. 
Literatuur: McCall, 1975, blz.281-284; Robbins en Nooter, 1989, blz. 90. 
Corneille: Speelsheid en grandeur kenmerken dit masker. Het is statig en 
ernstig, maar toch ook "spielerei". Het is een masker waarbij Paul Klee om 
de hoek komt kijken. Het masker lijkt een sterk symmetrische opbouw te 
hebben. Gelukkig is dat niet zo. Eerlijk gezegd ben ik bang voor symmetrie. 




touw, textiel, raffia en pigment 
hoogte 45 cm 
verworven ca. 1982 
Dit masker wordt bij de Senufo "tyelige" genoemd, wat op een noviet-ach-
tige situatie duidt van een vrouwelijke persoon. Deze persoon kan als een 
leerling, maar ook als een volgzame echtgenote worden gezien. Voor de 
Senufo zijn de ronde vormen in het masker vrouwelijke navels. Een derge­
lijk masker wordt bij begrafenisriten en inwijdingen in de verschillende 
leeftijdsgraden van het Poro-genootschap gebruikt. Hierbij wordt aan de 
dood en de initiatie eenzelfde proces van verandering toegedicht. Immers, 
zoals de begrafenis de dode transformeert tot een voorouderlijke geest, zo 
ondergaat de ingewijde een sociale en geestelijke "dood", raakt kind-af en 
wordt tenslotte "herboren" op een hoger maatschappelijk niveau. In vroe­
ger dagen werden aan dit tyelige-masker ook disciplinaire krachten toege­
dicht. 
Is de tijd voor deze initiaties aangebroken, dan zendt men boodschappers 
naar de dorpen, waarmee wederzijdse begrafenisrelaties worden onderhou­
den. Als antwoord op deze uitnodiging komen deze dorpen met hun eigen 
initiandi en met hun maskers, zodat soms wel 25 tyelige-maskers aan deze 
ceremoniën deelnemen. 
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coll. afb. 8 
(Zie ook kîeurenafb 
biz. 107.) 
Literatuur: Glaze, 1981, biz. 105-106, biz. 143 en 218-219. 
Corneille: Dit gezicht kan zo uit één van mijn schilderijen gestapt zijn. Het 
is een moment van herkenning. De sfeer van Cobra zit erin. We traden op 
als groep. De dingen van elkaar kan je in onze werken terugvinden. Uitein-
delijk was Cobra toch een soort school. Dit masker had er deel van uit kun-





hout en pigment 
hoogte 53 cm 
verworven 1976 
Slechts sporadisch vindt men in de literatuur over Afrikaanse kunst deze 
figuren terug. Zo is er een houten helm bekend met twee van dergelijke 
figuren - met hun trap-achtige zig-zag vorm en met een mensen hoofd bo-
venaan, getooid met horens - er op bevestigd. Een vergelijkbaar helmorna-
ment bevindt zich in de collectie De Havenon, terwijl eenzelfde figuur, 
maar ditmaal met een opengewerkte zig-zag opbouw, de collectie van 
William Rubin siert. 
We vinden dergelijke figuren bij enkele Westafrikaanse bevolkingsgroe-
pen terug, maar toch het meest uitgesproken bij de Bamana. Echter ook de 
Lega uit Zaïre, weliswaar met andere stijlkenmerken, kennen sculpturen 
bestaande uit een mensenhoofd, geplaatst op een trap-achtige voet. 
Bij de Bamana duiden horens, die overigens niet aanwezig zijn op het 
exemplaar in de Corneille-collectie, op groei en zou het zig-zag patroon de 
weg naar de zon voorstellen. 
Literatuur: Museum of African Art, 1971, cat. nr. 59; Segy, 1976, blz. 36; 
Geist, 1984, blz. 359; Robbins en Nooter, 1989, blz. 71, cat.nr. 51. 
Corneille: Ik ontkwam er niet aan, ik moest onmiddellijk aan Brancusi 
denken. Het gebeurt niet vaak dat ik Afrikaanse kunst zo direct aan een 
modern Westers kunstenaar koppel. Afrikaanse kunst is voor mij vooral 
een instinctmatige kunst. Dit voorwerp is cerebraal. Het is door zijn ritme 
en regelmaat een uitgedacht, haast filosofisch werk. Voor mij kan dit voor-
werp oneindig zijn en alle mogelijke formaten hebben. 
10. 
korte staf met januskop 
Idoma of noordelijke Igbo, Nigeria 
hout met pigment 
hoogte 37 cm 
verworven 1972 
Janusmaskers zijn over geheel Afrika bekend, maar komen toch wel het 
meest voor in het Cross Rivergebied van oostelijk Nigeria en grenzend aan 
de woongebieden van de Idoma en de Igbo. In het algemeen kent men in 
Afrika aan een "dubbel" gezicht de capaciteit toe om zowel het verborgene 
in deze wereld als in die van na de dood, te kunnen aanschouwen. Daar-
naast zou het principe van de januskop de beschikking hebben onoverbrug-
bare tegenstellingen te verenigen tot een graad van perfectie, die het men-
selijke vermogen verre overtreft. 
Ook bij de Igbo komt de januskop voor, zij het niet frequent. Corneille 
bezit van deze bevolkingsgroep een janusmasker, ditmaal in de vorm van 
een jonge-meisjesmasker in de oudere stijl. De betekenis van de hier afge-
beelde tweekoppige Idoma-staf zou vroeger iets te maken hebben gehad 
met oude koppensnellersgebruiken, maar later een functie als dansstaf 
hebben gekregen. 
Naast de twee genoemde Igbo-objecten, treffen we in de Corneille-collec-
tie nog een januskop-masker (afb. 105) van de Boki uit het Cross River-
gebied aan. Het is vooral dit laatste masker, dat model kan hebben gestaan 
voor het dubbele gezicht in zijn La main du bonheur dans la plénitude 
de l'été (afb. 104) uit 1977. 
Literatuur: Roy, 1979, blz. 120; Vogel, 1986, blz. 106. 
Corneille: Voor mij hoort een januskop bij de demonen. Het dubbele gezicht 
is niet gewoon en duidt op een tegenstelling, zoals bijvoorbeeld die van goed 
en kwaad. Een dubbelhoofd is dubieus en problematisch. In mijn schilderij 
La main du bonheur dans la plénitude de Vété, heb ik zo'n dubbel-
hoofd gebruikt. Het roept vraagtekens op; twee wezens die gedoemd zijn één 
te worden. Er rust een vloek op. Het is de gelukshand, die deze vloek, deze 
turbulentie, moet bezweren om de wereld weer in het reine brengen. 
11. 
helmmasker 
mogelijk Noordelijke Edo, Nigeria 
hout, textiel en pigment 
hoogte houten gedeelte 60 cm 
verworven 1974 
Dit masker met zijn complexe opbouw, moet waarschijnlijk aan de Noorde-
lijke Edo in Nigeria worden toegeschreven. Zij kennen helmmaskers, met 
bovenop geplaatste figuren, die kunnen variëren van luipaarden, ruiters, 
koloniale officieren, en legerbands tot engelen, ja zelfs vliegtuigen toe. Der-
gelijke helmmaskers kunnen voor allerlei doeleinden worden gebruikt, 
variërend van het gebruik voor feestelijke aangelegenheden tot begrafenis-
riten. In het algemeen worden deze maskers, na een bepaalde tijd te zijn 
gebruikt, vernietigd, waardoor weinig exemplaren hun weg naar het Wes-
ten zouden hebben gevonden. 
Dit masker uit de Corneille-collectie heeft in zijn opbouw elf figuren, 
waaronder negen mensen, sommige met Europese kleding, één met een 
tulband, één die blaasbalgen bedient, een paard en een vogel. 
Over de betekenis van deze maskers is niet veel bekend. Meestal worden 
zij aan macht en leiderschap gerelateerd en hun gebruik en functie zou 
overeenstemmen met de ера-maskers van de Yoruba, die een vergelijkbare 
iconografische opbouw kennen. Tussen de Edo en de Yoruba bestaan sedert 
lange tijd sociale en culturele banden. 
Literatuur: Borgatti, 1982, blz. 36-42; Borgatti, 1992. 
Corneille: De complexiteit van dit masker vind ik mooi. Een verhaal, uitge­
beeld op je hoofd. Woorden, een vertelling, die niet uitje mond komt, maar 
boven uitje hoofd. Dat is prachtig. Maar het gezicht heeft voor mij toch iets 
grimmigs. Een Afrikaanse jongen, die aan de Sorbonne studeerde, nam het 
voor mij op een zondagochtend mee. Het zou van zijn vader zijn geweest, die 
een soort oudste was. Hij vertelde mij dat het masker bij bruiloften was 
gebruikt en dat bovenop één of ander pakje verborgen zat. Dat is toch eigen-




mogelijk Togbo, Zaïre 
hout, metaal en pigment 
hoogte 23 cm 
verworven ca. 1984 
In het uiterste noordwesten van Zaire wonen cultureel aan elkaar verwan-
te bevolkingsgroepen, zoals de Togbo, Mono, Gobu, Langbese en Mbanja, 
waarover niet veel bekend is. Op hun beurt zijn de Togbo contacten met 
andere groepen als de Ngbaka en de Ngombe aangegaan, zodat hun cul-
tuur een veelvoud van invloeden kent, die een precieze determinering niet 
altijd mogelijk maakt. Zo kennen de Togbo maskers, de voor de Manja ty-
perende concave ogen en de kenmerkende Ngbaka-tatoeage op de neus, 
terwijl de V-tekens onder de ogen vooral bij de Ngombi voorkomen. Op 
basis van deze kenmerken kan dit masker van Corneille mogelijk aan de 
Togbo worden toegeschreven. Dergelijke maskers zouden bij inwijdingsri-
ten zijn gebruikt en zij werden op speciale altaren bewaard. 
Literatuur: Felix, 1987, blz. 176 en 177. 
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(Zie ook kleurenafb. 
blz. 120.) 
con. am. ι* 
(Zie ook kleurenafb. 
blz. 117.) 
coll. afb. 13 
Corneille: Een simpel maskertje, maar wat een vormen; fantastisch om in 
een zwarte ovaal een witte cirkel te verwerken, die nog wordt geaccentueerd 
door de metalen ring in de neus. Die ring geeft het masker zijn aanwezig­




Dan, Liberia of Ivoorkust 
hout en pigment 
hoogte 24 cm 
verworven ca. 1982 
De Dan geloven dat in hun maskerades geesten aanwezig zijn, die om hulp 
en advies gevraagd kunnen worden. Door over deze geesten te dromen, 
worden zij zich bewust aan welke wensen men moet voldoen om deze gees­
ten te raadplegen. Geesten zitten niet in de maskers, maar gebruiken die 
slechts als werktuigen, of deze nu gedragen worden of niet. Daarom probe­
ren zij oude en geschonden maskers nog steeds in ere te houden. Een 
nieuw of een buitgemaakt masker kan slechts gedragen worden, wanneer 
de geest zich vooraf via een droom heeft geopenbaard. 
Zelf kennen de Dan elf typen maskers, met daarbinnen allerlei onderver­
delingen. Niet alleen de trekken van het masker, maar misschien nog meer 
de aard van de hoofdtooi, bepalen om welk type masker het gaat. Daar het 
echter ook nog mogelijk is om dezelfde maskers weer tot andere typen te 
laten behoren bij hun optredens, is het haast ondoenlijk om tot een duide­
lijke classificering van een bepaald masker te komen. Echter de buisvormi-
ge ogen, het ruwe donkere patine en de krachtige mond, waarin ooit tan­
den werden gestoken, kunnen een indicatie vormen, dat dit masker van 
Corneille ooit gerelateerd was aan maskerades, die met oorlog en strijd van 
doen hadden. 
Literatuur: Fischer en Himmelheber, 1984, blz. 8-9, 59 en 98. 
Corneille: Meestal zijn Dan-maskers glad en aangenaam. Deze heeft iets 
bizars. De ogen zijn open en de mond ook. Kijken doet dit masker niet echt, 
maar de vorm van de mond zit boordevol geluid. Het masker roept en wan­
neer ik het aankijk, roept het mij. 
14. 
helmmasker 
Sherbro-Mende, Sierra Leone 
hout, raffia en pigment 
totale hoogte 70 cm, hoogte van het masker 41 cm 
verworven 1970 
De Sherbro, de Mende en nog een aantal andere bevolkingsgroepen in 
Noord-Liberia en Sierra Leone gebruiken bij de initiatie van meisjes helm­
maskers, die de eerste belangrijke vrouwelijke voorouder symboliseren. 
Dergelijke maskers worden "sowei" genoemd, een naam die betrekking 
heeft op de eigenares van het masker en zij is altijd één van de leidsters 
van de initiatie. Meestal gebruikt men deze maskers wanneer de geïni-
tieerden uit het inwijdingskamp komen en als huwbare vrouwen het dorp 
worden binnengeleid. Daarnaast spelen zij ook bij begrafenissen en belang-
rijke feestelijke aangelegenheden een rol. 
Opvallend bij de sowei-maskers zijn de dikke ronde plooien om de hals. 
Hoewel men vroeger dacht dat het hier om een schoonheidsideaal van cor-
pulentie ging, blijkt dit onjuist. Achter het masker gaat een ingewikkelde 
symboliek schuil. Recent onderzoek toonde aan dat de zwarte glans en de 
kenmerkende halsplooien afgeleid zijn van de cocon van een vlinder (Le-
pidoptera chrysalis) en het opengaan van de cocon wordt vergeleken met de 
verandering van meisje tot vrouw. De kleur zwart verwijst naar deze co-
con, naar de nacht en naar het vrouwelijke principe en de vrouwelijke 
schoonheid (wit wordt als de mannelijke kleur gezien). Het uitgewerkte 
kapsel op het masker staat voor verfijning en beschaafdheid van de jonge 
vrouw en kan versierd zijn met ornamenten, die aansluiten bij weer andere 
symbolische betekenissen. 
Literatuur: Lamp, 1985, blz.28-43. 
Corneille: Dit overwegend zwarte masker, zelfs de rafßa is donker ge-
kleurd, is voor mij een soort rouwfiguur. De haartooi lijkt wel een kroon, een 
riddertooi, die ik niet per se aan Afrika relateer. Voor mij is dit toch een 
sinister masker. Maar de kracht ervan ervaar ik in een imponerende opge-
blazenheid van ronde vormen, met centraal daarin de ruitvorm van het 
gezicht. Die dikke plooien in de nek of de kabelranden van het kapsel, is niet 
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het wezenlijke. Zij zijn visueel juist ondergeschikt gemaakt aan de plaats 
van de oren en de kin in de hoeken van de ruitvorm. Voor mij zijn dat de 
overweldigende steunpunten in dit masker. 
15 en 16. 
maskers 
zuidwestelijk Igbo-gebied, Nigeria 
kalebas, hout, textiel, metaal, klei, touw en pigment 
hoog 30 en 31 cm 
verworven 1972 
De Igbo kennen watergeesten, die uit de wolken naar de aarde afdalen en 
zij worden door middel van maskers uitgebeeld. Dergelijke maskers wor-
den "okoroshi" genoemd. De vrouwelijke maskers hebben mooie witte ge-
zichten en dito kleding, terwijl de mannelijke tegenhangers zwarte lelijke 
en verwrongen koppen en donkerkleurige kostuums hebben. Deze laatsten 
staan in verbinding met het boze, het donkere, het afstotende en het ge-
welddadige. Deze mannelijke maskers heten "okoroshi ojo" en zij worden, 
tijdens hun optredens, vergezeld door enkele volgelingen, met vergelijkba-
re kleine maskers. Mogelijk behoren Corneille's beide maskers tot deze 
laatste groep. 
Het optreden van deze maskers gaat gepaard met verbaal en soms ook 
fysiek geweld, dat zich voor een deel juist op vrouwen richt. In het alge-
meen worden ze als krachtig en agressief gezien en in staat geacht de 
straffen van Owu, de opperwatergeest, uit te voeren. 
In het uiterlijk van deze maskers wordt niets nagelaten om het effect van 
het groteske en het afzichtelijke tot uitdrukking te brengen. Tot op heden 
hebben ze in het Westen nauwelijks bekendheid gekregen. Het afstotende, 
maar ook de aard van de gebruikte materialen, geen mooi uitgesneden 
hout of een glanzend uiterlijk, zal hier ongetwijfeld debet aan zijn. Een met 
afbeelding 15 vergelijkbaar masker bevindt zich in de collectie van de 
Franse schilder Albert Bitran. 
Literatuur: Cole en Aniakor, 1984, blz.186-193; N'Diaye, 1991, blz.86, afb. 
77. 
Corneille: Ze zijn grimmig en schrikbarend, niet innemend. Maar ze 
boeien me, ze zijn een deel van mijzelf. Ik ben niet altijd die vrolijke, lieve en 
gelukkige schilder, die men zich voorstelt. In mijn werk is dit misschien niet 
altijd te zien, maar toch is het wrede en het kwade erin opgenomen. 





hout en pigment 
hoogte 25 cm 
verworven 1980 
De Ibibio kennen maskerades, waarin de geesten van doden, voorouders, 
mythologische helden, maar ook die van gevaarlijke spoken voorkomen. 
Hoewel bij zo'n gelegenheid verwacht wordt dat deze geesten gediscipli-
neerd en mild overkomen, kenmerken deze maskerades zich door het op-
treden van geesten, die niet aan de voorouders, maar aan bosgeesten en 
wilde dieren zijn gerelateerd. Het genootschap, verantwoordelijk voor deze 
optredens, heet bij de Ibibio "ekpe". 
Een type masker, dat bij dergelijke gelegenheden wordt gebruikt, is in 
het Westen bekend geworden onder de naam "ziektemasker". Met de be-
doeling bij de toeschouwers ontzetting en afschuw te weeg te brengen, to-
nen deze geesten hun door tropische ziekten aangetaste en verminkte ge-
zichten. Gezichtsverlammingen, gangosa, lepra en bijvoorbeeld een hazelip 
worden in deze maskers zo afschrikwekkend mogelijk in beeld gebracht. 
Het hier afgebeelde masker, met een weggevreten neus, toont de tertiaire 
vorm van framboesia (Rhinopharyngitis mutilans), die in Afrika gangosa 
wordt genoemd. Deze afwijking, waarbij de bovenlip, de neus en het gehe-
melte worden aangetast, is het gevolg van een ziekteverwekker, die nauwe 
verwantschap heeft met syfilis. Het laten zien van de gevolgen, die het 
overtreden van de gemeenschapsregels met zich meebrengen, zou de die-
perliggende betekenis van deze maskers zijn. 
Literatuur: Jones, 1984, blz. 66-69, 72-73 en 177; Vossenaar, 1989, blz. 38-
39. 
Corneille: Met zo'n masker kan je niet leven. Ik vind het een boeiend en 
interessant masker, maar ik wil het niet bij me in het atelier hangen. Het is 




Cross Riverstijl, Nigeria 
hout, leer, haar, metaal, riet en pigment 
hoogte 29 cm 
verworven ca. 1974 
Het Cross Rivergebied staat bekend om zijn met huid overtrokken opzet-
maskers, die daar vervaardigd worden. De oorsprong van het gebruik van 
deze maskers is onbekend, maar algemeen wordt aangenomen, dat afgesla-
gen hoofden, als oorlogstrofeeën, tot voorbeeld hebben gediend. Later zou 
het overtrekken van houten hoofden met mensenhuid in zwang zijn ge-
weest. Tegenwoordig worden huiden van dieren, vooral van antilopen, ge-
bruikt. 
De maskers van het Cross Rivergebied kunnen variëren van zeer verfijnd 
en naturalistisch tot zeer grof en onbeholpen, wat zowel afhangt van de 
vaardigheid van de kunstenaar, als van de lokale smaken en wensen. De 
Ejagham worden als de vervaardigers van de mooiste maskers gezien. 
Meestal zijn de maskers in het bezit van genootschappen, die hun leden 
bijstaan tijdens inwijdingen en begrafenissen. Tegenwoordig hebben deze 
genootschappen echter veel van hun invloed verloren, zijn de maskers ver-
kocht en worden nieuwe maskers in een enigszins andere, meer exorbitan-
te, stijl voor eigen gebruik en toerisme gemaakt. 
Literatuur: Nicklin, 1974, blz. 8, 14-15; Nicklin, 1984, blz. 43; Jones, 1984, 
blz. 191-192. 
Corneille: Niemand in mijn omgeving vindt deze Ekoi (Cross Riverstijl) 
koppen mooi, ik hou van expressiviteit. Ik vind ze zelfs onnoemelijk expres-
sief. Het wrede in deze koppen teistert mij niet, ze tasten mij niet aan. Eer-
der zijn het voor mij noodzakelijke tegendelen. 
coll. afb. 17 
coll. afb. 18 
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19 en 20. 
maskers 
Tshokwe, Zaïre en Angola 
hout, metaal, touw, textiel en pigment 
hoogte 21 en 38 cm 
verworven 1988 en ca. 1980 
het onder 19 getoonde masker stamt uit de collectie van René Rasmussen 
Maskers worden bij de Tshokwe uitsluitend door mannen gedragen. Naast 
een heilig- en een besnijdenismasker kennen zij ook dansmaskers. Deze 
zijn wereldlijk van karakter en de belangrijkste twee worden gevormd door 
het mannelijke masker, cihonge, en het vrouwelijke, mwana pwo of kort-
weg pwo genaamd. Beide hier afgebeelde maskers behoren tot dit laatste 
type. In de collectie van Corneille bevindt zich ook een bijelkaar behorend 
mannelijk en vrouwelijk maskerpaar (zie coll.afb. 61 en 62). 
In het verleden symboliseerde het pwo-masker een volwassen vrouw, die 
bewezen had kinderen te kunnen voortbrengen. Tegenwoordig heeft het 
masker veel meer betrekking op de schoonheid van een jong meisje, waar-
aan de wens op een talrijk nageslachtis gekoppeld. Heel goed is het ver-
schil tussen de rijpere, beide hier afgebeelde maskers, en de jongere vrouw 
(zie coll.afb. 61) te zien. De dans van het pwo-masker wordt geacht vrucht-
baarheid aan de toeschouwers te geven en de schoonheid en elegantie van 
de vrouw te onderstrepen. 
Interessant is dat de collectie Corneille duidelijk het veranderend vrou-
welijk schoonheidsideaal van de Tshokwe in beeld brengt en tegelijk laat 
zien hoezeer Afrikaanse en Westerse belevingen daarover kunnen verschil-
len. Deze Tshokwe maskers boeien hem klaarblijkelijk, want in zijn collec-
tie treffen we er een tiental van aan. 
Literatuur: Bastin, 1982, blz. 35, 72, 89; Bastin, 1984, blz. 44; Fondation 
Dapper, 1988, blz. 104. 
Corneille: Beide maskers lijken op elkaar. Ze zijn ijzig, een beetje duivels 
en demonisch. Voor mij zijn ze agressief. Dat zijn de geesten van het oer-
woud. Om ze uit de weg te gaan, gaje ze uitbeelden. Toch kan ik ze verdra-
gen, want ik wil niet alleen bij serene dingen blijven. 
21. 
vrouwelijke staande figuur 
Igbo, Nigeria 
hout en pigment 
hoogte 137 cm 
verworven 1969 
voorheen collectie Pierre Vérité, Parijs 
Naast een uitgebreide masker-traditie, kennen de Igbo een grote verschei-
denheid aan sculpturen. Hieronder bevinden zich grote beelden, die in 
schrijnen stonden. Reizigers aan het eind van de 19de en het begin van de 
20ste eeuw, maakten hiervan melding. In de loop van de 20ste eeuw wer-
den al deze schrijnen ontmanteld en voorzien van uit cement gemaakte 
figuren. Slechts twee schrijnen bleven, in hun min of meer oorspronkelijke 
staat, bewaard en staan nu onder bescherming. De grote sculpturen in 
deze schrijnen stelden meestal de stichter van een verwantengroep of dorp 
voor, geflankeerd door zijn vrouwen, krijgers en ondergeschikten. 
De grote staande vrouwenfiguur uit de collectie van Corneille doet, mede 
door de onbewerkte achterkant, vermoeden dat het om zo'n schrijnbeeld 
gaat. Wel wijkt zij van een aantal van dergelijke sculpturen, die in het 
Westen bekend zijn geworden, af. Deze laatsten zijn in het algemeen natu-
ralistischer, bezitten rondere vormen en zijn met meerdere kleuren beschil-
derd. Het Corneille-beeld daarentegen is veel gestileerder van karakter, 
met de armen stijf aan de romp verbonden. De beschildering zelf is in een 
sober zwart-wit gehouden en symmetrisch over het lichaam verdeeld in 
motieven, die aan tatoeages refereren. De ringen om de hals verwijzen 
naar een mogelijke zuidelijke Igbo herkomst. 
Literatuur: Cole en Aniakor, 1984, blz. 89-93 en 95-97; Vogel, 1981, afb. 80, 
blz. 140; Vogel, 1986, afb. 84, blz. 199. 
Corneille: Deze vrouw is voor mij een mens met tekens. Zij draagt haar 
persoonlijke geschiedenis op haar eigen lichaam geschreven. Zij is stijf en 
statisch, overdekt met hiëroglyfen, bestempeld met tekens. Het is toch zeld-
zaam: dit is tegelijk een beeld en een tekening. De mens is zichzelf en zijn 
geschiedenis. 
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22. 
vrouwelijke staande figuur 
Mumuye-Wurkun, Nigeria 
hout en pigment 
hoogte 68 cm 
verworven 1973 
Tijdens de Biafra-oorlog in Nigeria zijn duizenden beelden van de Mumuye 
ongedocumenteerd naar het Westen gekomen. Het gevolg hiervan is dat 
degelijk onderzoek naar de lokale en regionale verschillen, wat betreft 
vorm, stijl en achtergronden, onvoldoende heeft kunnen plaatsvinden. Een 
moeizame reconstructie achteraf moet daarover nu inzicht verschaffen. 
In het algemeen werden de sculpturen bij de Mumuye voor waarzeggerij 
en genezingspraktijken gebruikt. Daarnaast waren er gesneden beelden 
die de belangrijkheid en de status van de oudsten onderstreepten. Maar 
het schijnt dat beide typen volstrekt verwisselbaar konden worden ingezet. 
Mumuye-sculpturen worden gekenmerkt door blokachtige benen met 
daarin hoekige uitsparingen. Daarboven verheft zich een meestal ronde, 
langwerpige torso, vaak in een uitgesproken cilindrisene vormgeving. De 
armen, met de ellebogen op de rug bijeen, volgen de ronding van de romp, 
maar zijn er uitdrukkelijk niet mee verbonden. Het hoofd is variabel in 
vorm, maar meestal opvallend klein. 
De hier getoonde sculptuur voldoet niet aan alle kenmerken van de Mu-
muye-traditie. Het meest in het ooglopend zijn de met de romp samenge-
smolten armen. Het is mogelijk dat hier sprake is van een stilistische in-
vloed van hun buren, de Wurkun. 
Literatuur: Fry, 1978, blz. 107 en 108; Vogel, 1981, blz. 155-158; Gillon, 
1984, blz. 131, 134-135. 
Corneille: Dit beeld blijft een stammetje, met zijn cilindrische vorm. Daar 
gaat zo iets moois van uit. Het is een elementair beeld, archaïsch. Ik kocht 
het in Italië. Daar is men nogal afwijzend tegenover Afrikaanse kunst. Ge-
lukkig sijpelt in Rome en Milaan enige waardering door, maar heel erg 
vaak is de reactie van Italianen op deze kunst, ronduit primitief te noemen. 
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23. 
vrouwelijke staande figuur 
gemaakt in 1977 door Emile Gbeli (1937), Ivoorkust 
hout en pigment 
hoogte 110 cm 
verworven 1990 
Emile Gbeli is een hedendaagse beeldhouwer uit Ivoorkust. Hij werd op 7 
juli 1937 in Abidjan geboren en is afkomstig van de Bete-bevolkingsgroep. 
Het beeldhouwen leerde hij van zijn grootvader, die geen sculpturen maar 
gebruiksvoorwerpen sneed. In dejaren zestig maakte Emile kleine beeldjes 
in de Baulé-stijl en maskers in die van de Dan en de Guerre. In een kraam 
langs de weg verkocht hij zijn produkten. Rond 1970 begon hij steeds grote-
re beelden, waaronder levensgrote vrouwenfiguren, in naturalistische stijl 
te vervaardigen. Met moderne verfsoorten worden de beelden in hoogglans 
afgewerkt. Zijn broer Nicolas Damas werkt in dezelfde stijl. 
De voloptueuze vrouwen die Emile Gbeli maakt, zijn geïnspireerd op de 
ronde, vlezige stijl van zijn eigen bevolkingsgroep, de Bete. Baulé-beelden 
vindt hij persoonlijk te "mager". Daarnaast speelt zijn eigen smaak ten 
opzichte van vrouwenlichamen een rol, aangevuld met invloeden van Wes-
terse seksbladen. Volgens zijn zeggen worden deze vrouwenbeelden niet als 
grafbeeiden of portretten gebruikt. Bijna altijd worden ze in opdracht voor 
een (overwegend zwarte) mannelijke clientèle gemaakt en dienen ze - al of 
niet aangekleed - als salonbeeiden. Wel maakt hij, naar foto's, zogenaamde 
"herinneringsbeelden" en ook deze krijgen meestal een plaats in het woon-
gedeelte van het huis. In februari 1992 bezocht Corneille Emile Gbeli in 
zijn atelier nabij Abidjan. Het is vooral de sensuele lichamelijke uitstra-
ling, die Corneille in deze vrouwenfiguren bewondert. 
Literatuur: Visonà, 1991, blz. 59-61; eigen veldwerk, juli 1991 en februari 
1992. 
Corneille: Ik had dergelijke beelden hier op een tentoonstelling in Parijs 
gezien, toen een handelaar mij er enkele te koop aanbood. Hij kwam met 
deze levensgrote beelden, die hij als etalagepoppen onder zijn arm hield, de 
trappen op naar mijn atelier. Ik was verrast door hun dominante aanwezig-
heid, hun présence. Ze waren er! Met hun weelderige vormen, als een over-
drijving à la Rubens. Dat is wat ik ervan kan zeggen: ze zijn er, ze zijn onge-
looßijk aanwezig in mijn atelier. 
coll. afb. 24 
24. 
moeder en kind 
Kusu, Lubunda-gebied, Zaïre 
hout en pigment 
hoog 38 cm 
verworven ca. 1980 
Vroeger werd de kunst van de Kusu tot die van de Luba en de Hemba gere-
kend. In recente publikaties worden hun kunstuitingen als een noordelijke 
variant van de Hemba-kunst gezien. Ook vinden we sporen van Songye-
invloed bij hen terug. Kusu-beelden komen relatief weinig voor en meestal 
gaat het dan om mannelijke exemplaren, die voorouderfiguren voorstellen. 
Kenmerkend voor de Kusu-stijl is het eivormige hoofd, de platte naar voren 
lopende kin en de inplanting van de ogen heel dicht bij het neustussen-
schot. 
Op een aantal punten past de hier afgebeelde sculptuur in de traditionele 
vormgeving van het Kusu-idioom. Het strenge, formele gelaat, de ingekeer-
de blik, de haardracht met zijn drie lobben van achteren, de vorm van de 
romp en de houding van de armen, volgen in dat opzicht de overgeleverde 
stijlopvattingen. Afwijkend echter is het toegevoegde kind, dat op een blok-
vorm dicht tegen de moeder aan zit, het onder het lichaam gevouwen rech-
ter been van de moeder en vooral haar omhoog geplaatste linker knie, ach-
ter het kind. Deze afwijkende elementen doorbreken de traditionele sym-
metrische vormgeving en geven deze sculptuur een geheel eigen driedimen-
sionaliteit. In welke mate deze asymmetrische houding onder Westerse 
invloed tot stand is gekomen, kan moeilijk worden aangegeven. Opvallend 
is wel dat de houding van de benen van de moeder een treffende gelijkenis 
vertoont met moeder-en-kind beelden van de Kongo. 
Interessant is dat Corneille in zijn commentaar zozeer het beeld van 
moeders en babies in het leven van alledag voor ogen heeft, dat hij voorbij 
gaat aan de veel meer statische uitbeelding, die in het algemeen de Afri-
kaanse kunst kenmerkt. 
Literatuur: Neyt, 1977, blz. 443; Neyt, 1981, blz. 271. 
Corneille: Moederschap vind ik belangrijk. Ik hou van dit thema in de 
Afrikaanse kunst. Ik zou hiervan best een hele collectie willen hebben. In de 
Westerse kunst is het kind bij de moeder vaak in dezelfde trant afgebeeld. 
De houdingen van beiden zijn meestal eenvormig. 
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Hoe anders is dat in Afrika. Kijk eens naar de Afrikaanse zuigelingen, die 
dartelen om hun moeders borsten heen. Op alle mogelijke manieren krijgen 
en grijpen zij de borst. Op de arm, onder de arm of over de schouder, het 
maakt allemaal niet uit. Daar gaat het om: de moeder-en-kind houding is in 
Afrika variabel. 
25. 
moeder en kind 
Bamana, Mali 
hout met korstachtig patine 
hoog 83 cm 
verworven ca. 1980 
Aan het eind van de jaren vijftig kwamen er Bamana-sculpturen naar het 
Westen, die bij kenners enige opschudding veroorzaakten, omdat ze veel 
naturalistischer van stijl waren dan de veel meer hoekige vormgeving, die 
men normaliter van deze bevolkingsgroep gewend was. Naar men zei, ston 
den deze beelden in schrijnen, ofschoon geen enkele onderzoeker hen ooit 
ter plekke had gezien. Bepaalde beelden vormen typen en de belangrijkste 
daarvan zijn de zittende moeders met kind, vergezeld van een mannelijke 
partner. Ze staan in relatie tot vruchtbaarheid. Aan het eind van de jaren 
zeventig werden meer van dergelijke sculpturen aangetroffen, die minder 
naturalistische vormen hadden. Ze werden verder gekenmerkt door een 
rigidere vormgeving, een zware haarlok op de rug, dunne vlechten aan 
weerzijde van het hoofd, zware oogleden en een enigszins naar benedenge-
trokken mond. Het is van deze groep dat de hier afgebeelde sculptuur af-
komstig is. Het afgewende hoofd van dit beeld is tamelijk ongewoon in de 
traditionele Afrikaanse kunst, hoewel het in enkele Westafrikaanse en 
Zaïrese culturen sporadisch voorkomt, terwijl dit verschijnsel ook bij een 
enkel ander beeld van deze Bamana schrijnfiguren werd aangetroffen. 
Literatuur: Vogel, 1981, blz. 26-28; Preston, 1985, blz. 31-35; Sieber en 
Walker, 1987, blz. 36. 
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26. 
paar met kind 
Senufo-stijl, Ivoorkust 
hout en pigment 
hoogte man 35 cm, vrouw met kind 33 cm 
verworven ca. 1980 
De relaties tussen mannen en vrouwen zijn bij de Senufo geformaliseerd in 
twee genootschappen, repectievelijk die van de Poro en de Sandogo. Het 
genootschap voor de mannen houdt zich voora] met de initiatie, educatie, 
de maskerades en de sociaal-politieke aspecten bezig, dat voor de vrouwen 
met ondermeer de zuiverheid van de matrilineages en de waarzeggerij. 
Beeldenparen refereren aan het allereerste Senufo-echtpaar, tweelingen, 
geïdealiseerde echtparen en de beide genootschappen. Heel vaak wordt bij 
dergelijke uitbeeldingen de vrouwelijke partner - als dominantie van de 
vrouw en moeder - groter afgebeeld dan de mannelijke, wat hier echter niet 
het geval is. In essentie geven deze beeldenparen de wederzijdse relatie 
tussen het mannelijke en het vrouwelijke weer, als één van de meest pri-
maire biologische en culturele gegevenheden. De moeder-met-kind uitbeel-
ding benadrukt hierbij dit biologisch gegeven. Toch hoeven afzonderlijke 
moeder-en-kind sculpturen niet altijd op een emotionele band te duiden, 
maar zij kunnen ook een veel meer overdrachtelijke betekenis hebben. Dan 
staat het voeden voor het geven van kennis, die tot een daadwerkelijke 
menswording leiden moet. 
Literatuur: Glaze, 1981, blz. 67; Vogel, 1981, blz. 45-46; Cole, 1989, blz. 67. 
Corneille: Het zijn twee schriele beeldjes, maar met een nngelooßijke gra-
tie. Eerlijk gezegd trekken Senufo-beelden mij qua proporties niet erg aan. 
Zij hebben vaak een voor mij onaangenaam ascetisch aspect. Daarom komt 
in het algemeen hun kunst niet zo bij mij over. Maar op de tedere uitstraling 




hout, kralen en pigment 
hoog 20 cm 
verworven ca. 1982 
Een fascinerende figuur uit de Yoruba religie is Eshu, de boodschapper van 
de goden, de bewaker der rituelen, de drager van offerandes en de bedrie-
ger (zie coll.afb. 77). Hij beweegt zich in een gebied vol tegenstellingen. Hij 
veroorzaakt vrede en strijd, geeft geluk en ongeluk en wordt als man, maar 
ook als hermafrodiet afgebeeld. In hem komen anarchistische en seksuele 
elementen in al hun menselijke onbeheersbaarheid tot uiting. 
De hier afgebeelde mannelijke knielende figuur lijkt met zijn kalebas en 
knuppel naar deze Eshu te verwijzen. Zijn muts, evenals de vorm van zijn 
ogen en zijn gezicht, doen een herkomst uit Oshogbo-Erin waarschijnlijk 
zijn. Eshu-beeldjes komen veel voor in schrijnen, die aan de godheid Shan-
go zijn gewijd. 
Shango is de god van de oorlog en de donder en wordt vooral in het Oyo-
gebied van de Yoruba vereerd. Eens zou hij, als koning van Oyo, begiftigd 
zijn geweest met buitengewone magische krachten over onweer en bliksem 
en zijn voornaamste attribuut is dan ook de donderbijl. 
Om haar heupen heeft de hier afgebeelde vrouwelijke knielende figuur 
rood-witte kralen, de kleuren van Shango. Opvallend aan haar zijn de gro-
te inkervingen op haar bovenbenen, die verwijzen naar de koninklijke fa-
milie van Oyo en hun tempel of huisaltaar. Shango is in Oyo als koninklij-
ke voorouder de patroon van de staatscultus. Omdat echter de typerende 
dubbele bijl op het hoofd ontbreekt, moet worden aangenomen dat dit 
beeldje niet uit een Shango-heiligdom komt. De herkomst van deze sculp-
tuur is Oyo of omgeving of - vanwege het versierde randje op de sokkel -
iets ten noorden van Oshogbo. 
Literatuur: Fagg, 1982, blz. 58, 92 en 168; Johnson, 1973, blz. 106, noot 1; 
Witte, 1991; Drewal, 1992. 
Corneille: Het ongewone boeit mij en ik ben ook daarnaar op zoek. Ik vond 
beide zo anders dan vele andere Yoruba-beelden. Ik zag er als het ware knie-
lende ibeji's (tweelingbeeldjes) in. De attributen kleven aan hun lichaam en 
zijn zo verfijnd weergegeven. Deze twee beeldjes zijn voor mij verfijning en 
raffinement. 
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28 en 29. 
mannelijk en vrouwelijk buikmasker 
Yoruba, Benin 
hout en pigment 
hoogte mannelijk masker 53 cm, vrouwelijk masker 56 cm 
verworven 1972 
In het zuidwesten van het Yoruba-gebied functioneert het Gelede-genoot-
schap, dat festivals organiseert bij het begin van een nieuwe landbouwcy-
clus. Deze festivals zijn ter ere van wat de Yoruba "onze moeders" noemen. 
Dit is een collectieve term, die op speciale machten duidt, waarover vrou-
wen zouden beschikken. Deze machten worden aan oude vrouwen, gestor-
ven vrouwen en aan vrouwelijke godheden toegeschreven. Als positieve 
machten worden die rond geboorte en voeding ervaren, een negatieve is 
hekserij. De tweede betekenis van "onze moeders" is dan ook "onze hek-
sen". 
De Gelede festivals moeten daarom gezien worden als de erkenning van 
de macht en de autoriteit van vrouwen en als de ambivalentie die deze 
macht in een patrilineaire samenleving te weegbrengt. In de dansen tij-
dens dit festival, komt dan ook de spanning tussen de manifeste macht van 
Hi 
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de man en de intrinsieke macht van de vrouw tot uitdrukking. 
Naast maskers worden ook nog andere elementen in de kostumering van 
de danser gebruikt, zoals borstplaten, nepborsten, buikplaten, rugplaten 
met babies erop, enzovoort. Meestal benadrukken al deze toevoegingen de 
schoonheid en vruchtbaarheid van de vrouw of onderstrepen zij haar moe-
derschap. Een tweede mogelijkheid van het gebruik van buikmaskers 
vormt de cultus, die zich speciaal met de voorouderverering bezighoudt, 
Egungun genoemd. 
De beide afgebeelde buikmaskers zijn typerend voor de Ohori en Anago 
groepen van de Yoruba uit Benin, alhoewel ook in Lagos dergelijke voor-
werpen zijn gesignaleerd. Vrouwelijke buikmaskers komen frequent voor, 
mannelijke zijn daarentegen zeldzaam. Beide maskers zijn mogelijk door 
dezelfde beeldhouwer vervaardigd en hebben waarschijnlijk ook, vanwege 
dezelfde kleur en slijtage, gezamenlijk opgetreden. 
Literatuur: Fagg, 1982, blz. 56; Drewal en Drewal, 1975, blz. 45; Drewal en 
Drewal, 1983, blz. 162-163; Witte, 1991; Drewal, 1992. 
Corneille: Mannelijke en vrouwelijke kracht die zich uit in dit broze en 
aangetaste hout. Het is een ervaring, de kracht van de seksen te zien in een 
voorwerp, waarover zo duidelijk de tijd is heen gegaan. 
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toegeschreven aan Saibu Akinyemi, Anago-Yoruba, Nigeria 
hout en pigment 
hoogte en breedte 41x22 cm 
verworven ca. 1973 
De toepassing en functie van deze twee panelen is niet bekend. Zij kunnen 
onderdeel hebben uitgemaakt van een altaar of een masker of gebruikt zijn 
tijdens een komische opvoering. De voorwerpen zelf tonen geen sporen van 
bepaalde toepassingsmogelijkheden. Ook de betekenis van deze copulatie-
scènes is niet eenduidig. Op Gelede-maskers komt soms wel eens een der-
gelijke scène voor (zie ook afbeelding 113). Meestal wordt met zo'n voorstel-
ling seksueel gedrag belachelijk gemaakt, aangezien wat verborgen behoor-
de te blijven nu juist openbaar wordt gemaakt. 
Het is ook mogelijk dat deze voorstelling iets met de zogenaamde Orisa-
goden te maken heeft. Orisa-goden zijn vergoddelijkte voorouders en/of 
gepersonifieerde krachten uit de natuur. De kleur wit staat hierbij voor het 
vrouwelijke en voor geduld en controle, die als specifiek vrouwlijke kwali-
teiten worden ervaren. De kleur rood voor het mannelijke, agressieve en 
temperamentvolle. 
Beide panelen worden aan de beeldhouwer Saibu Akinyemi, of diens 
omgeving toegeschreven. Akinyemi is afkomstig uit de plaats Agoshasha, 
in het Anago-gebied bij de grens met Benin. De Drewals publiceerden en-
kele voorbeelden van zijn werk. 
Literatuur: Drewal en Drewal, 1983, blz.15, 18, 26, 197-198, 209, 258, afb. 
9, 53 en 82; Drewal, Pemberton en Abiodun, 1989, blz. 14-15; Witte, 1991; 
Drewal, 1992. 
Corneille: Sommige mensen vinden deze beide paneeltjes erotisch, maar 
volgens mij ligt de betekenis veel meer op het conceptuele vlak. De aarde als 
vrouw en de vrouw als aarde. Wat is ze groot en bonkig; ze kleeft als het 
ware aan de aarde vast. De man is daarentegen klein. Als een vliegje kruipt 
hij over haar heen. Dit is zeker niet alleen maar een erotische ervaring. 




hout en pigment 
totale hoogte staf 88 cm, mannelijke figuur 38 cm 
totale hoogte staf 87 cm, vrouwelijk figuur 36 cm 
verworven ca. 1972 
Over de Ogoni en hun maskerades is weinig bekend. Hun maskers zijn 
klein en wit gekleurd en voorzien van een losse onderkaak, met daarin 
lange dunne tanden. Meestal doen deze gezichten gracieus en verfijnd aan. 
Twee van dergelijke maskers uit de collectie Corneille zijn in deze publika-
tie opgenomen (zie coll.afb. 52 en 53). 
Van de Ogoni-sculpturen zijn vooral poppen bekend. Deze komen meestal 
op een lange staf voor, zijn eveneens overwegend wit gekleurd en hebben 
ook de typerende losse onderkaak, die vaak door middel van een stokje op 
en neer kan worden bewogen. Dergelijke poppen worden bij theatervoor-
stellingen gebruikt. 
Literatuur: Jones, 1984, blz. 189-190; Willet, 1986, blz. 140; Linden-Mu-
seum, 1989, blz. 76 en 78. 
Corneille: Twee lieve, vredige beeldjes. Ze geven aan waar het in het leven 
omgaat. Het eeuwige principe tussen man en vrouw, maar ook haast een 
beetje burgerlijk belerend met die opgeheven attributen. Het lijkt een voor-
beeldig huwelijk. De maskers van de Ogoni hebben ook zulke mooie gezicht-
jes, maar o wee als zij hun mondjes open doen. Dan zie je alleen maar dun-
ne, lange en gevaarlijke tanden. Mooi en afschrikwekkend tegelijk. Maar 
ook dat is het leven. Daarom zijn ze voor mij zo menselijk. 
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32. 
penis 
toegeschreven aan de Fon, Benin 
hout met korstachtig patine 
hoog 32 cm 
verworven 1974 
De cultus voor Eshu heet bij de Fon, in Benin, Legba of Elegba. Net als bij 
de Yoruba, wordt Eshu hier ondermeer uitgebeeld met fallische symbolen, 
zoals een puntige haarstijl en de ñuit. Hierbij wordt de verbinding met de 
seksuele vitaliteit weergegeven en het is Eshu-Elegba, die man en vrouw 
zich bewust laat zijn van hun lichamelijke verschillen. Hij geeft een leven-
scheppende kracht, wanneer hij wordt vereerd, maar bij minachting ver-
nietigt hij alles in zijn omgeving. Vanuit deze fallische verschijningsvorm 
is hij het symbool van een instinctieve energie, mannelijke kracht en po-
tentie. Het is mogelijk dat een dergelijke penis als hier afgebeeld, dat spe-
cifiek seksuele aspect van Eshu-Elegba voorstelt. Een andere mogelijkheid 
is, dat soortgelijke voorwerpen door vrouwen worden gebruikt bij bepaalde 
uitvoeringen, waarbij zij zich in mannenkleding hullen. Deze penis wordt 
toegeschreven aan de Fon. 
Literatuur: Fagg, Pemberton en Holcombe, 1982, blz. 58; Pemberton, 1975, 
blz. 26 en 68; Drewal, 1992. 
Corneille: Dit is toch een prachtige sculptuur van mannelijke kracht en 
potentie. Hij zou een kolossaal beeld voor een plein kunnen zijn, maar ik 
weet zeker, dat men dit niet zou waarderen. Toch hoort een stijve pik bij het 
gewone alledaagse leven. Daar is niets onzeggelijks aan. Het is mij dier-
baar, dat het hout geleden heeft. Dat de tand des tijds zich er in gebeten 
heeft, zich heeft willen meten met die mannelijke kracht. 
coll. afb. 33 
33. 
staande mannelijke figuur 
mogelijk afkomstig uit Nigeria 
hout, metaal en pigment 
hoog 48 cm 
verworven ca. 1975 
De herkomst van deze onbekende mannelijke figuur moet waarschijnlijk in 
het noorden of noordoosten van Nigeria worden gezocht. Onze kennis over 
de kunst uit dit gebied vertoont echter helaas nog zoveel hiaten, dat zelfs 
een enigszins geografisch gefundeerde toeschrijving niet meer dan een slag 
in de lucht kan zijn. Het enige dat geconstateerd kan worden is een opper-
vlakkige stijlovereenkomst met bevolkingsgroepen als bijvoorbeeld de Is-
han en misschien ook de Tiv. De langerekte gestalte, met zijn hoekige lede-
maten tegenover het ronde hoofd, geeft daartoe aanleiding. 
Opvallend aan deze figuur is de sterke spanning, die de lichaamsvormen 
uitstralen en de psychische getormenteerdheid, die van het gezicht af te 
lezen valt; elementen die ook in sculpturen van de Montol worden terugge-
vonden. Voor ons Westerlingen toont de hier afgebeelde figuur een zeer wel 
overwogen evenwicht van zowel kubistische als expressionistische uitdruk-
kingsmogelijkheden. 
Literatuur: Fagg en Plass, 1964, blz. 58; Thompson, 1974, blz. 65; Vogel, 
1981, blz. 154; Van Geluwe, 1992. 
Corneille: De haast gekwelde gestalte van dit beeld blijft je bij. Eenmaal 
gezien grift het zich je geheugen. Dit beeld eist veel van de toeschouwer. Het 
stemt tot nadenken. Van beelden houden is niet alleen kijken. Ik wil ze ook 
bezitten, met mijn handen voelen. Op sommige exposities lijd ik, omdat ik 
zulke mooie beelden of maskers zie die ik niet kan betasten, laat staan mee-
nemen om er mee te kunnen leven. 
131 
coll. aflb. 35 
(Zie ook kleurenafb. 
biz. 125.) 
34. 
manneli jke staande figuur 
Mambila, Nigeria of Kameroen 
hout, korstachtige patine en pigment 
hoog 48 cm 
verworven 1990 
De sculpturen van de Mambila worden in netten in de voorouderschrijnen 
bewaard. Hun betekenis is niet geheel eenduidig. Sommige van deze beel­
den zijn bewakers van de schrijn, terwijl anderen als symbolen van de 
voorouders worden beschouwd. Het schijnt, dat wanneer dergelijke beelden 
uit het net vallen, waarin ze zijn opgeborgen, men ze laat liggen tot ze ver­
gaan. Het maken van deze sculpturen is bij de Mambila niet het werk van 
specialisten, zodat onderlinge kwaliteitsverschillen nogal groot kunnen 
zijn. De gedrongenheid van de ledematen tegenover het grote ronde, met 
houten pennen beslagen hoofd, verleent de hier afgebeelde sculptuur een 
sterke uitstraling en opmerkelijke kracht. 
Literatuur: Preston, 1985, blz. 59-61; Museum Ludwig, 1990, blz 144. 
Corneille: Wanneer ik naar dit Mambila-beeld kijk, valt het mij iedere keer 
weer op: het hoofd met zijn houten pennen, is een zon met stralen en in deze 
grote zon kijken de ogen als intense witte zonnetjes je aan. De rest van het 
lichaam, hoe mooi ook, is onbelangrijk. Zelfs de armen en handen zijn, als 
een soort dragers van dat hoofd, er aan ondergeschikt gemaakt. Het herin­
nert mij aan mijn eigen werk, namelijk hoe dominerend ronde vormen kun­
nen zijn. 
35. 
staande mannelijke figuur 
Namji, Nigeria 
hout, metaal, leer, horens, haar en kralen 
hoog 28 cm 
verwervingsdatum onbekend 
Deze figuren worden door de smeden van de Namji gemaakt als speelpop-
jes voor kleine meisjes. Volwassen vrouwen dragen echter deze "poppen" 
ook op hun buik, met de daarachterliggende betekenis van vruchtbaarheid. 
De met allerhande zaken volgehangen figuren zouden verder refereren aan 
de attributen, die initiandi dragen, waneer zij van de besnijdenisrite η te­
rugkeren naar het dorp. 
Literatuur: Bastin, 1984, blz. 225. 
Corneille: Een beeldje overdadig beladen met allerhande zaken. Maar 
daarboven een minuscuul hoofdje, datje met zijn kleine kraaloogjes onafge­
broken aanstaart. Hoe verzin je al die overdaad, die uiteindelijk overscha­
duwd wordt door dat pietepeuterige kopje. Kan je dat een "plastische schijn­
beweging" noemen? 
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36. 
re l iekhouder 
Fang-stijl, Gabon 
hout, bast, touw, korstachtig patine en pigment 
hoog 50 cm, grote figuur 26 cm 
verworven 1978 
De belangrijkste artistieke uitdrukkingsvorm van de Fang zijn de zoge-
naamde "bieri", die bij de voorouderverering werden gebruikt. Dit zijn beel-
den, die als bewaarder en beschermer dienst doen van, in aparte dozen 
opgeslagen, skeletresten van belangrijke voorouders. Meestal waren dit de 
relieken van stichters van een dorp of een verwantengroep. 
De Fang hechtten zeer veel waarde aan deze overblijfselen. Zij werden 
als een zetel van kracht gezien en men gebruikte ze bij magische rituelen 
en tovenaarspraktijken. Deze relieken verleenden het dorp bescherming en 
zonder hen was men overgeleverd aan het ongeluk. 
De reliekhouder (de doos) en zijn bewaarder (het beeld op de deksel) wa-
ren omgeven met rituelen, gericht op zuiveringsceremoniën, het opwekken 
van visioenen met behulp van bedwelmende middelen, het dansen met de 
beelden en het tentoonstellen van de relieken. De beelden hadden geen 
belangrijke rol in de rituelen en werden slechts gezien als de drager van 
het voorouderidee. Omstreeks 1925 was aan deze cultus een einde geko-
men. 
In de jaren daaraan voorafgaand hadden reeds belangrijke Fang-beelden 
hun weg naar Europa gevonden. Vooral de beeldhouwer Jacob Epstein 
bezat in die tijd een aantal topstukken. Hoewel het vervaardigen van tradi-
tionele sculpturen bij de Fang doorging, is het van latere stukken moeilijk 
aan te tonen, dat zij nog de functie vervulden, waarvoor zij werden ge-
maakt. 
Literatuur: Perrois, 1979, blz. 40-42 en 45; Vogel, 1986, blz.132 en 217. 
Corneille: Een doos heeft bij ons altijd een deksel met een klein handvat er 
op. Hier is het handvat een heel beeld en de doos wordt als het ware een 
sokkel. Dat geeft monumentaliteit. Stel je doos en beeld metershoog op een 
plein voor. Hij is nu klein, maar je kunt hem oneindig vergroten. Dat vind 
ik nu het imposante eraan. 
37. 
pijp met ruiter 
Grasland, Kameroen 
brons 
hoog 40 cm 
verworven 1975 
Het maken van pijpen in het Graslandgebied van Kameroen was voorbe-
houden aan gespecialiseerde ambachtslieden. Pijpen van terracotta werden 
vooral gemaakt in Ndop, bij de Bali en in Bamum, gebieden, waar de juiste 
klei gevonden werd. De centra voor bronzen pijpen waren Bamum en Ba-
gam. 
Pijpen werden niet alleen gebruikt om uit te roken, zij waren ook status-
symbolen en cultusobjecten. Vaak waren ze met mensen- en dierenfiguren 
gedecoreerd en vooral de pijpen van Bamum waren meestal uitzonderlijk 
groot. Bij ceremoniële gelegenheden werden ze, als statusobjecten uitge-
stald. Ritueel werden deze pijpen gerookt, vanuit de gedachte, dat rook de 
vruchtbaarheid bevordert. 
Het gebruik en het bezit van bronzen pijpen was slechts toegestaan aan 
de koninklijke families. Hun pijpen waren rijk versierd met zittende figu-
ren of ruiters en met symbolen die aan het koningschap refereerden. 
Literatuur: Northern, 1984, blz. 120 
Corneille: Ik vind dit een hele mooie pijp, maar om je de waarheid te zeg-
gen, hou ik níet van brons. Ik heb weinig contact met dat materiaal. Met 
hout heb ik een relatie. Ik hou in het hout van het doorleefde, de glans en de 
afbrokkeling. Brons is me te koud en te hard. Onlangs kocht ik ook een paar 
Afrikaanse terracotta's; het is anders. Voor mij hebben ze geen verbinding 
met mijn beelden en maskers. Alsof ze van een andere beschaving zijn. 
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38. 
staande mannelijke figuur 
Bembe, Kongo 
hout, faience en pigment 
hoog 24 cm 
verworven ca. 1978 
De Bembe hebben de gewoonte de lichamen van hun doden te verbranden. 
Jaren later worden de overblijfselen van deze stoffelijke resten opgegraven, 
om er botdeeltjes uit te verzamelen, die uiteindelijk een plaats krijgen in 
de beeldjes die de houtsnijers vervaardigen. Dergelijke beeldjes worden 
gewijd en er wordt aangenomen dat zij de geest van de voorouder bevatten. 
Ze worden bij genezingspraktijken gebruikt en ze geven de mogelijkheid 
om in contact met de betreffende voorouder te komen. Gewijde beeldjes 
heten mukuya of nkisi, ongewijde - die er overigens eender uitzien, maar 
geen magisch materiaal bevatten - worden kiteki genoemd en als een ge-
woon stukje houtsnijwerk gezien. De hier afgebeelde sculptuur heeft een 
klein gat in de rechter zijde, waar mogelijk magisch materiaal in verborgen 
is geweest. 
Ingelegde porseleinen ogen, een ronde nek, brede neus, dikke lippen, een 
baardje, vaak een hoofddeksel met een schuin lopend uitsteeksel in de nek 
en een getatoeëerd lichaam, zijn de meest opvallende karakteristieken van 
de Bembe-sculpturen. De hier afgebeelde sculptuur voldoet aan deze ken-
merken, maar de zeer lange romp, de lange dunne schematisch aangegeven 
armen en de vlakkere en meer overdadige tatoeage wijken van die "klassie-
ke" Bembe-stijl enigszins af. 
Literatuur: Söderberg, 1975, blz. 21-33 en 14-37; Söderberg, 1988, blz. 72-
73; Vogel, 1981, blz. 210-211. 
Corneille: Tatoeages zijn erg mooi op zo'n beeldje. Ik blijf ze als tekens 
zien, die de mens met zijn verleden verbindt. We hoeven niets te zeggen, ons 
lichaam spreekt voor zich zelf. Een superieure lichaamstaal. 
coll. afb. 39 
39. 
staande mannelijke figuur 
Bembe, Kongo 
hout, faience en pigment 
hoog 25 cm 
verworven ca. 1980 
Dit beeldje is wel zeer atypisch voor de in het algemeen op symmetrie ge-
baseerde houtsnijtraditie van de Bembe. Hoewel het gezicht de gebruike-
lijk Bembe-stijl weergeeft, is het lichaam wat aan de corpulente kant. Een 
volledige breuk met de traditie wordt echter door de ongebruikelijke hou-
ding van de manspersoon gevormd. In zijn linkerhand heeft hij een stok en 
met zijn rechter houdt hij zijn grote rechtervoet bij de tenen omhoog. De 
functie van dit Bembe-beeldje is mij niet bekend, evenmin het voorkomen 
van vergelijkbare exemplaren bij deze bevolkingsgroep. 
Het is mogelijk dat deze bewegelijke houding Westerse invloeden ver-
raad, maar misschien grijpen we wel eens te snel naar deze verklarings-
grond om, een door ons geconstateerde, asymmetrie in de Afrikaanse kunst 
te doorgronden. Het is ook niet uitgesloten, dat deze bijzondere houding 
een bepaalde ziekte of afwijking in beeld brengt, waaraan niet alleen een 
specifiek ziektebeeld, maar ook magische krachten ontleend kunnen wor-
den. Zo worden bij de Kongo uit Zaïre aan kreupelen en misvormden magi-
sche krachten toegeschreven en van hen is een beeldje bekend, waarbij het 
figuurtje zijn opgetrokken knie en voet vasthoudt. 
Literatuur: Vogel, 1986, blz. 159. 
Corneille: Dit kunstwerkje vind ik erg ongewoon. Daardoor ia het boeiend. 
Wat is het? Een bedelaar of een wandelaar, die zijn voet bezeert? Ik word 
gefascineerd door die vreemde houding. Die voet is zo buiten proporties. Wat 
een plastische durf. Voor mij is dat belangrijk. Ik zie mijn werk als een spel, 
een toneel van uitgeknipte vormen, die streven naar zo'n zelfde plasticiteit 
en durf. Het zijn reuzen, die Afrikaanse beeldhouwers. 
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38. 
staande mannelijke figuur 
Bembe, Kongo 
hout, faience en pigment 
hoog 24 cm 
verworven ca. 1978 
De Bembe hebben de gewoonte de lichamen van hun doden te verbranden. 
Jaren later worden de overblijfselen van deze stoffelijke resten opgegraven, 
om er botdeeltjes uit te verzamelen, die uiteindelijk een plaats krijgen in 
de beeldjes die de houtsnijers vervaardigen. Dergelijke beeldjes worden 
gewijd en er wordt aangenomen dat zij de geest van de voorouder bevatten. 
Ze worden bij genezingspraktijken gebruikt en ze geven de mogelijkheid 
om in contact met de betreffende voorouder te komen. Gewijde beeldjes 
heten mukuya of nkisi, ongewijde - die er overigens eender uitzien, maar 
geen magisch materiaal bevatten - worden kiteki genoemd en als een ge-
woon stukje houtsnijwerk gezien. De hier afgebeelde sculptuur heeft een 
klein gat in de rechter zijde, waar mogelijk magisch materiaal in verborgen 
is geweest. 
Ingelegde porseleinen ogen, een ronde nek, brede neus, dikke lippen, een 
baardje, vaak een hoofddeksel met een schuin lopend uitsteeksel in de nek 
en een getatoeëerd lichaam, zijn de meest opvallende karakteristieken van 
de Bembe-sculpturen. De hier afgebeelde sculptuur voldoet aan deze ken-
merken, maar de zeer lange romp, de lange dunne schematisch aangegeven 
armen en de vlakkere en meer overdadige tatoeage wijken van die "klassie-
ke" Bembe-stijl enigszins af. 
Literatuur: Söderberg, 1975, blz. 21-33 en 14-37; Söderberg, 1988, blz. 72-
73; Vogel, 1981, blz. 210-211. 
Corneille: Tatoeages zijn erg mooi op zo'n beeldje. Ik blijf ze als tekens 
zien, die de mens met zijn verleden verbindt. We hoeven niets te zeggen, ons 
lichaam spreekt voor zich zelf. Een superieure lichaamstaal. 
coll. afb. 39 
39. 
staande mannelijke figuur 
Bembe, Kongo 
hout, faience en pigment 
hoog 25 cm 
verworven ca. 1980 
Dit beeldje is wel zeer atypisch voor de in het algemeen op symmetrie ge-
baseerde houtsnijtraditie van de Bembe. Hoewel het gezicht de gebruike-
lijk Bembe-stijl weergeeft, is het lichaam wat aan de corpulente kant. Een 
volledige breuk met de traditie wordt echter door de ongebruikelijke hou-
ding van de manspersoon gevormd. In zijn linkerhand heeft hij een stok en 
met zijn rechter houdt hij zijn grote rechtervoet bij de tenen omhoog. De 
functie van dit Bembe-beeldje is mij niet bekend, evenmin het voorkomen 
van vergelijkbare exemplaren bij deze bevolkingsgroep. 
Het is mogelijk dat deze bewegelijke houding Westerse invloeden ver-
raad, maar misschien grijpen we wel eens te snel naar deze verklarings-
grond om, een door ons geconstateerde, asymmetrie in de Afrikaanse kunst 
te doorgronden. Het is ook niet uitgesloten, dat deze bijzondere houding 
een bepaalde ziekte of afwijking in beeld brengt, waaraan niet alleen een 
specifiek ziektebeeld, maar ook magische krachten ontleend kunnen wor-
den. Zo worden bij de Kongo uit Zaïre aan kreupelen en misvormden magi-
sche krachten toegeschreven en van hen is een beeldje bekend, waarbij het 
figuurtje zijn opgetrokken knie en voet vasthoudt. 
Literatuur: Vogel, 1986, blz. 159. 
Corneille: Dit kunstwerkje vind ik erg ongewoon. Daardoor ia het boeiend. 
Wat is het? Een bedelaar of een wandelaar, die zijn voet bezeert? Ik word 
gefascineerd door die vreemde houding. Die voet is zo buiten proporties. Wat 
een plastische durf. Voor mij is dat belangrijk. Ik zie mijn werk als een spel, 
een toneel van uitgeknipte vormen, die streven naar zo'n zelfde plasticiteit 
en durf. Het zijn reuzen, die Afrikaanse beeldhouwers. 
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42. 
zit tende figuur 
Tshokwe-Lulua, Zaïre en Angola 
hout en pigment 
hoog 18 cm 
verworven 1979 
Dit kleine beeldje valt ons door zijn bijzondere houding op, een houding, 
waarvan wij snel geneigd zijn die als "on-Afrika ans" te bestempelen. Een 
dergelijke tanige figuur met magere armen en benen en de ribben zicht-
baar en met een bijzondere open vormgeving - waarbij in dit geval de lege 
ruimte tussen romp en ledematen in hoge mate een verzelfstandigd onder-
deel van de totale sculptuur uitmaakt - doet ons vreemd aan. Veel eerder 
verwachten wij zo'n sculptuur in bijvoorbeeld de kunst uit Polynésie of 
Oceanie terug te vinden. Toch komt deze houding - met opgetrokken knie-
ën waarop de ellebogen zijn geplaatst, een gekromde rug en de handen aan 
het hoofd - in de Afrikaanse kunst, zij het sporadisch, voor. Een enkele 
keer bij de Dogon in Mali, maar meer bij de Luba, Tshokwe en Lulua in 
Zaire en Angola. 
Er is bijvoorbeeld een beker van de Luba bekend met een figuur in deze 
houding. In de manden van waarzeggers in het Tshokwe-gebied zitten al-
lerlei figuurtjes van om en nabij de 8 cm hoog, die op een mat uitgestrooid 
worden, zodat men hun betekenis kan lezen. Eén van deze figuurtjes, met 
de handen aan het hoofd, zou aan de dood refereren, want dit gebaar bete-
kent rouw. Een Ngala-beeld uit Angola is bekend in dezelfde houding en 
met eveneens een opvallend realistische ribbenkast. Twee hennephouders, 
waarvan er één aan de Lulua wordt toegeschreven, zijn overeenkomstig 
van vorm. 
De hier afgebeelde figuur lijkt te groot om in een waarzeggersmand te 
zijn gebruikt, maar heeft misschien toch een functie gehad bij begrafenis-
ceremoniën. De trekken van het gezicht verraden Tshokwe invloed. 
Literatuur: Robbins en Nooter, 1989, blz. 431, cat. nr. 1108, blz. 61, cat. nr. 
24, blz. 437, cat.nr. 1128 en 1129; Preston, 1985, blz. 2-4; Bastin, 1982, blz. 
108 en 258-260; Rijksmuseum Kröller-Müller, 1990, blz. 160-161, cat. nr. 
70. 
Corneille: Dit beeldje is klein, maar het heeft grote stilistische eigenschap-
pen. Het ruggetje, de plooitjes van de ribben, de bovenarmen en bovenbenen 
naar elkaar toelopend, de onderarmen en onderbenen van elkaar af. Perfec-
te plastische oplossingen. Klassiek, zo klassiek dat het als het ware de Afri-




hout en pigment 
hoog 18 cm 
verworven ca. 1972 
Opnieuw een voorbeeld van een in principe door en door functioneel voor-
werp, een weefkatrolhouder, maar getooid met zo'n prachtig dierfiguurtje, 
dat de esthetische waarde, die van het gebruik verre overtreft. De stijlken-
merken van het aapje, maar ook de hoekige uitwerking van de onderzijde 
van de houder duiden op een Baulé herkomst. 
Literatuur: Rijkmuseum Kröller-Müller, 1990, blz. 80. 
Corneille: Een sculptuurtje met een ongelooflijke sensualiteit. Een gesubli-
meerd stukje hout. Het is geboren om in de hand te nemen, met als gevolg 
een glansrijk patine. Reden te meer om te veronderstellen, dat het eens 
amoureus behandeld is. 
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44. 
vogel staande op een schildpad met slang 
toegeschreven aan de Fon, Benin 
hout, touw, veren, haar, kauri-schelpen en pigment 
hoog 102 cm 
verworven 1975 
voorheen collectie Pierre Vérité, Parijs 
De hier afgebeelde vogel stelt een vrouwelijke hoornraaf (Bucorvus cafer of 
Bucorvus abyssinicus) voor, staande op een zeeschildpad, terwijl op diens 
schild een kleine slang kronkelt. De snavel is fors en halfrond, om de hals 
van het dier hangt een touw met daaraan magisch geladen voorwerpen. De 
kop en de vleugels zijn afgezet met een aantal kauri-schelpen, terwijl het 
staartstuk is versierd met haar en veren. De zeeschildpad is in zwemmen-
de of kruipende houding afgebeeld. Op zijn schild kronkelt een kleine 
slang. 
In West-Afrika hebben vogelsculpturen een veelvoud van betekenissen. 
Zo symboliseren de grote neushoorn vogel s van de Senufo vruchtbaarheid 
en continuering van de samenleving. Daarnaast staat de neus hoorn vogel 
ook voor wijsheid, intelligentie en genialiteit. Soms worden op de vleugels 
van deze sculpturen onder meer schildpadafbeeldingen aangebracht. Dit 
heeft te maken met de Senufo-mythe, dat de neushoornvogel het eerste 
schepsel was en de andere dieren, waaronder de schildpad, pas later ver-
schenen. Daniel McCall ziet de neushoornvogel en de schildpad als bisek-
suele symbolen binnen de Senufo-cultuur. Ook op Madagascar is de vogel-
schildpad symboliek bekend. Een fabel aldaar verhaalt hoe een vogel een 
zeeschildpad diep landinwaarts meenam, waardoor de schildpad niet meer 
terug kon en tot landschildpad werd. 
Hoewel vogels en schildpadden in de Afrikaanse mythologie en in de 
kunst nauw met elkaar verbonden zijn, is mij een vergelijkbaar grote 
sculptuur van een vogel, staande op een schildpad, niet bekend. Een Yom-
be-beeldje, waarin een man op een schildpad staat, werd recentelijk gepu-
bliceerd. Hierbij werd de schildpad gezien als het symbool van een lang 
leven en stond deze voor de wijsheid van de voorouders. Naast de symboli-
sche betekenis van de slang als gever van eeuwig leven, wordt zij ook met 
de regenboog, het water en de dood in verband gebracht. 
Zolang geen vergelijkbare sculpturen zijn gevonden, moet worden aange-
nomen dat deze vogel uit de Corneille-collectie een uniek exemplaar is. 
Welke functie zij heeft gehad is niet bekend. Stilistisch gezien, lijkt als 
gebied van herkomst West-Afrika in aanmerking te komen, wat de vermel-
ding dat deze vogelsculptuur afkomstig zou zijn van de Fon, niet uitsluit. 
Literatuur: Urban, 1986, vol. 3, blz.377, plaat 24; Serie en Morel, 1979, blz. 
129; Vogel, 1981, blz. 36; met dank aan Maria Kecskési, Staatliches Mu-
seum für Völkerkunde, München, die mij de ongepubliceerde paper ter 
hand stelde van Peters, ca. 1970; McCall, 1975, blz. 279; Parrinder, 1967, 
blz. 22-23, 59-61, 76, 86 en 136; Utotombo, 1988, blz. 204 en 295. 
Corneille: Dit is een raadsel voor mij. Nog nooit heb ik een sculptuur ge-
zien die er op leek. Het grote volume onderstreept het indrukwekkende. In-
trigerend dat ze op een schildpad staat. De betekenis hiervan? Ik weet het 
niet, maar ik zeg er meteen bij, dat ik ook niet alles wil weten. Het is een 
uniek stuk. 




hout en pigment 
hoog 17 cm 
verworven 1990 
Deze weefkatrolhouder wijkt enigszins af van de gebruikelijke voorstelling 
op deze gebruiksvoorwerpen. Meestal is op zo'n houder een hoofd, masker 
of dierenkop afgebeeld. Wordt een volledige figuur als onderwerp genomen, 
dan bevindt deze zich in het algemeen ook op de houder zelf. Bij deze weef-
katrolhouder is de houder in de figuur geïntegreerd. 
Ook de voorstelling is anders dan gebruikelijk. Vogelkoppen en vogels 
worden vaak afgebeeld, maar daadwerkelijke vogelmensen als weefkatrol-
houders, treft men minder frequent aan. Opvallend hierbij is de naturalis-
tische weergave van de vogelkop en de menselijke lichamen. Bovendien 
bestaat de mogelijk deze twee ruggelingszittende vogelmensen ook als een 
tweekoppige enkele figuur te zien, die met gespreide armen en benen staat, 
terwijl de handen elk een snavel vasthouden. De relatieve vlakheid van de 
figuur of figuren en de open ruimte tussen snavels, armen en benen, geven 
dit voorwerp, terecht zoals Corneille hieronder opmerkt, een haast on-
Afrikaans, surrealistisch karakter. Of men nu twee vogelmensen of er 
maar één ontwaart, de vorm van dit kleinood toont een bijzonder fraai af-
gewogen symmetrie. 
Corneille: Dit is één van de boeiendste weefkatrolhouders die ik heb. 
Boeiend, omdat er voor mij een haast on-Afrikaans element in zit, namelijk 
iets surrealistisch. Het is voedsel voor Max Ernst. Normaal is de Afrikaanse 
kunst primair van lijnvoering en vormgeving. Afrikaanse beeldhouwers 
begrepen de constructie. Dit voorwerp is vooral sierlijk, surreëel. 
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46, 47 en 48. 
drie vogels 
toegeschreven aan de Baga, Guinee of de Nalu, Guinee Bissau 
hout en pigment 
hoog resectievelijk 40, 44 en 48 cm 
verworven 1977 
voorheen collectie Nicaud, Parijs 
Vogelsculpturen en vogelmotieven zijn verspreid over geheel Afrika, maar 
lijken toch het meest veelvuldig in West-Afrika voor te komen. Bij veel 
aldaar wonende bevolkingsgroepen, zoals de Baga, de Bobo, de Senufo, de 
Guro, de Baulé en de Yoruba zijn talloze voorbeelden van vogelsculpturen 
bekend. Vogels van hout, brons en ijzer, vogels op maskers, kronen, huizen 
en weefkatrolhouders. Daarnaast komen vogels in mythologische verhalen 
voor en worden aan hen bovennatuurlijke kwaliteiten toebedacht. Men ziet 
hen bijvoorbeeld als het voertuig van geesten of associeert hen met de aar-
de, vruchtbaarheid en vrouwelijke aspecten. Zo is de hoornraaf bij de Senu-
fo verbonden met de aardgodin en relateren de Yoruba vogels aan hekserij 
en kinderen krijgen. 
Vogels in Afrika worden op alle mogelijke manieren weergegeven en in 
vormen gekarakteriseerd. Veel van deze vogelsculpturen maken op ons 
echter een dermate gestyleerde en geschematiseerde indruk, dat wij de 
levende soort, die ervoor model heeft gestaan, niet onmiddellijk meer in het 
beeld herkennen. Toch is een dergelijke identificatie van belang. Zo blijken 
bijna alle uitgebeelde vogels van de Senufo te herleiden tot de hoornraaf, 
terwijl hij de vogels die de Benin maken, de ibis als voorbeeld lijkt te heb-
ben gediend. De drie hier afgebeelde vogels uit de Corneille-collectie onder-
strepen aanvankelijk dat gestileerde beeld, maar biologen menen in deze 
sculpturen respectievelijk een eend of een gans, een ijsvogel en een neus-
hoornvogel te herkennen. 
De collectie Corneille kent een groot aantal Afrikaanse vogelsculpturen, 
zoals individuele uitbeeldingen of vogels die op maskers, of zelf als masker, 
zijn verwerkt. Vijf van hen, namelijk de hier gepresenteerde drie en de 
twee afgebeeld bij de collectie afbeeldingen 84 en 85, vormen een stilisti-
sche eenheid in vorm, kleurgebruik en formaat. Opvallend is, dat soortge-
lijke vogelsculpturen in de literatuur over Afrikaanse kunst nauwelijks te 
vinden zijn. Een speurtocht leverde uiteindelijk een viertal vergelijkbare 
exemplaren op, die werden toegeschreven aan bevolkingsgroepen als de 
Nalu en de Baga in Guinee Bissau en Guinee. Ook deze vijf vogels in de 
Corneille-collectie vertonen in hun vormentaal en misschien nog meer in 
hun kleurgebruik, verwantschap met de kunst van beide bevolkingsgroe-
pen, zodat een toeschrijving aan één van hen aannemelijk lijkt. 
Literatuur: Met dank aan Rob Schouten, bioloog van de afdeling biologie 
van het Museon in Den Haag, die alle in deze studie opgenomen vogel-
sculpturen, waar mogelijk, naar soort heeft geïdentificeerd, met gebruik-
making van Urban, 1986, vol.3, plaat 17, blz. 304, plaat 22, blz. 353; Serie 
en Morel, 1979, blz. 108 en 129. 
McCall, 1975, blz. 292 en 302; Catalogus Loudmer, 1988, blz. 68, lot nr. 
130; met dank aan Francine N'Diaye, die mij op de sculptuur in het Praag-
se museum opmerkzaam maakte; Herold, 1990, blz. 39, afb. 36; Robbins en 
Nooter, 1989, blz. 141, cat.nr. 242; Polanah, 1968, afb. 25. 
Corneille: Vogels zijn mijn favorieten. Deze groep vogelbeelden zijn geen 
realistische vogels, het zijn "eigen-ontwerp-vogels". Men heeft mij vertelt, dat 
ze als lokvogels worden gebruikt. Dat stoort mij. Het zijn volgens mij ver-
zonnen vogels. Dat boeit me, het eigen concept. Dat is aangenamer, want je 
hoeft niet altijd te weten waarvoor een voorwerp dient. 
49. 
vogelmasker 
westelijk Graslandgebied, Kameroen 
hout en pigment 
hoog 20 cm, lengte 50 cm 
verworven ca. 1973 
Uit het savanneplateau van Kameroen, dat het Grasland wordt genoemd, 
zijn meerdere vogelmaskers bekend, waarvan sommige reeds aan het einde 
van de 19de en het begin van de 20ste eeuw werden verzameld. Bevol-
kingsgroepen als de Bali en de Wum maken vogelmaskers die vergelijk-
baar zijn met het hier afgebeelde. Dergelijke maskers worden horizontaal 
boven op het hoofd gedragen, terwijl de danser in een pak van veren ge-
kleed gaat. Bijna identieke maskers als deze van Corneille, worden met 
lellen aan de kop toegeschreven aan de Wum en zonder deze aan de Bali. 
Een toeschrijving van het hier afgebeelde vogelmasker aan de Bali lijkt 
dan ook aannemelijk. Welke vogelsoort model voor dit masker heeft ge-
staan is een moeilijker op te lossen probleem. 
Corneille's vogelmasker heeft geen vleugels. In plaats daarvan bevindt 
zich op die plek een ingekerfd symbool, dat in zijn opbouw van cirkels, 
enigszins op een schietroos lijkt. De aard van deze stilering zou iconogra-
fisch verband houden met de schematische weergave van de kikker, de 
spin en het luipaard. Daarbij staat de kikker voor vruchtbaarheid, de spin 
voor orakeldier en het luipaard voor macht en leiderschap. Vogels worden 
in het Graslandgebied geassocieerd met mannelijkheid. 
Literatuur: Northern, 1984, blz. 156-159. 
Corneille: Ik ben altijd op zoek naar vogels. Bij deze sculptuur werd ik 
echter ook aangetrokken door de mooie, donkere kleur en de glans van het 
hout en de ingekerfde witte strepen. Ik ervaar hierbij een tactiele relatie. Het 
hout is zo mooi, dat de gedaante van de vogel er als het ware uit te voor-
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schijn komt. In de vormen waaruit de vogel is opgebouwd, herken ik elemen-
ten van mijn eigen werk. Cirkels, spiralen, een holle buik als een wereld op 
zich zelf. Daarnaast de ronde harde hals als de steel van een koekepan en 
de, in lijnen, uitwaaierende staart. Die onderdelen zijn haast verbijzonder-
de grafische oplossingen. Neen, zo'n vogel laat zich niet wegzetten. 
50. 
kralenkroon 
hout, kralen en textiel 
Yoruba, Nigeria 
42 cm 
verworven ca. 1980 
De Yoruba beschikken over kronen, gemaakt van kralen, die slechts door 
hun koningen mogen worden gedragen. Vroeger waren de kralen van deze 
kronen ondermeer van jaspis gemaakt, tegenwoordig van geïmporteerde 
kralen. Deze kronen kunnen verschillende vormen hebben, versierd met 
verschillende symbolen, maar kralenkronen met vogels erop zijn bij de 
Yoruba reeds uit de 18de eeuw bekend. Meestal hebben deze kronen een 
conische vorm, is er een witte vogel op de top geplaatst en bevindt zich 
onderaan een kralen sluier. Deze witte vogel stelt de koninklijke vogel voor 
en is, zoals ook de andere vogels op de kroon en zoals in het algemeen de 
meeste vogels in de rituele Yoruba kunst, aan de mystieke krachten van 
"onze moeders", dat wil zeggen de speciale machten waarover vrouwen 
beschikken, gerelateerd. De kralensluier moet behoeden, dat het gezicht 
van de koning door zijn onderdanen wordt gezien. In die zin fungeert de 
kroon als een masker. Wat de onderdanen moeten zien is de kracht van de 
kroon en het koningschap en zij moeten gevrijwaard blijven voor de mach-
tige blik van de koning zelf, aan wie goddelijke krachten worden toege-
schreven. 
Op de hier afgebeelde kroon komen gezichten voor, rood en geel gekleurd. 
De symbolische betekenis hiervan is niet helemaal duidelijk. Zij worden als 
de gezichten van de stichter van het eerste Yoruba-koninkrijk gezien of als 
de representatie van de koning die de kroon draagt met al zijn voorgangers 
of als het gelaat van de zeegod, die tegelijk de "bezitter" is van de kralen. 
De lijnen onder de ogen zouden zowel te maken hebben met specifieke lit-
tekentatoeages als met een beroemde priester. De diepere betekenis van de 
coll. afb. 50 
(Zie ook kleurenafb. 
blz. 134.) 
vele gezichten op de kroon moet op de "alziendheid" van de koning duiden. 
De meeste kronen met dit conische model, zijn door leden van de Adeshi-
na-familie in Efon-Alaye gemaakt en ook deze kroon wordt aan hen toege-
schreven. 
Literatuur: Beier, 1982, blz. 26, 62 en 72; Fagg, Pemberton, Holcombe, 
1982, blz. 26 en 195; Drewal, Pemberton en Abiodun, 1989, blz. 33, 38-39; 
Drewal, 1992; Witte, 1991. 
Corneille: Een vogelparadijs op een hoed, dat spreekt me aan. Toen ik dit 
voorwerp kocht vond ik het on-Afrikaans aandoen. Bijvoorbeeld die tranen 
onder de ogen. Het herinnerde mij aan andere volkskunstuitingen; het deed 
me aan de Hopi-Indianen denken. Misschien komt dat ook door de kralen. 
Daardoor heeft deze kroon voor mij vooral een decoratieve waarde en heb ik 
er minder innerlijk contact mee. Ik blijf toch iemand die vooral hout waar-
deert. 
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51. 
masker, Bini, Nigeria, hout en pigment, hoog 
35 cm, verworven 1972. Masker verbonden aan 
de ekpo-cultus, die geassocieerd is met het sys-
teem van bepaalde leeftijdklassen. 
52. 
masker, Ogoni, Nigeria, hout, spiegelglas en 
pigment, hoog 35 cm, verworven 1971. Masker 
gebruikt door speciale mannengenootschappen. 
coll. afb. 54 
53. 
masker, Ogoni, Nigeria, hout en pigment, met 
tekst "AM.BUMA", 37 cm, verworven 1971. 
Masker gebruikt door speciale mannengenoot-
schappen. 
54. 
masker, Igbo, Nigeria, hout, touw en pigment, 
hoog, 41 cm, verwervingsdatum onbekend. 
Masker-type gedragen door oudsten bij festivi-
teiten die het sociale leven becommentariëren. 
coll. afb. 55 (Zie ook kleurenafb. blz. 106.) 
coll. afb. 56 
55. 
masker, Punu-stijl, Gabon, hout en pigment, 
hoog 24 cm, verworven 1973. Masker dat een 
overleden vrouw voorstelt. 
56. 
helmmasker, Suku, Zaïre, hout en pigment, 
hoog 47 cm, verworven 1975. Gebruikt bij de 
inwijding van jongens. 
142 
coll. afb. 58 
57. 
masker, Bamana-Marka, Mali, hout, metaal 
en pigment, hoog 63 cm, verworven 1972. Ge-
bruikt bij de inwijding van jongens. 
58. 
masker, Mossi, Burkina Faso, hout en pig-
ment, hoog 193 cm, verworven 1969. Zoge-
naamd karanga-masker, dat gebruikt wordt bij 
begrafenissen en landbouwfestiviteiten. 
coll. afb. 60 
59. 
masker, Guro, Ivoorkust, hout en pigment, 
hoog, 33 cm, verworven ca. 1977, voorheen col-
lectie Robert Jacobsen, Parijs. Masker gebruikt 
bij profane feestelijkheden. 
60. 
gong, Grasland, Kameroen, brons, ijzer en 
kralen, hoog 85 cm, verworven ca. 1976. Ge-
bruikt bij hofceremoniën. 
61. 
masker, Tshokwe, Zaïre en Angola, hout, 
touw, textiel, metaal, schelpen, kralen en pig-
ment, hoog 26 cm, verworven 1986. Vrouwelijk 
masker, pwo genoemd, gebruikt bij vruchtbaar-
heidsdansen. 
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62. 
masker, Tshokwe, Zaïre en Angola, hout, 
touw, textiel, schelpen, kralen en pigment, hoog 
30 cm, verworven met het voorgaande in 1986. 
Mannelijk masker, cihonge genoemd, gebruikt 
bij vruchtbaarheidsdansen. 
63. 
opzetmasker, Cross River-stijl, Nigeria, hout, 
leer, metaal, riet en pigment, hoog 20 cm, ver-
worven ca. 1974. Dergelijke maskers worden bij 
inwijdingen en begrafenissen gebruikt. 
coll. afb. 65 
64. 
vrouwelijke staande figuur, Mende, Sierra 
Leone, hout en pigment, hoog 53 cm, verworven 
1970. Ondermeer gebruikt bij genezingspraktij-
ken. 
65. 
vrouwelijke staande figuur, Fanti, Ghana, 
hout, kralen en pigment, hoog 38 cm, verwor-
ven voor 1959. Schrijnfiguur. 
coll. afb. 66 
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66. 
vrouwelijke staande figuur, Guro (?), Ivoor-
kust, hout en pigment, hoog 43 cm, verwer-
vingsdatum onbekend. Figuur stelt mogelijk 
een bosgeest voor. 
67. 
vrouwelijke staande figuur, gemaakt in 
1977 door Emile Gbeli (geb. 1937), Ivoorkust, 
hout en pigment, hoog 143 cm, verworven 1990. 
Salonbeeld. 
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68. 
vrouwelijke staande figuur, Igbo, Nigeria, 
hout en pigment, hoog 43 cm, verworven ca. 
1972. Mogelijk een schrijnfiguur. 
69. 
vrouwelijke staande figuur, Bembe (?), Kon-
go, hout en pigment, hoog 13 cm, verwervings-
datum en precieze functie onbekend. 
70. 
vrouwelijke staande figuur. Lobi, Burkina 
Faso of Ivoorkust, hout met korstachtige pati-
ne, hoog 34 cm, verwervingsdatum onbekend. 
Schrijnfiguur. 
coll. afb. 73 coll. afb. 75 
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73. 
moeder met kind, Igbo, Nigeria, terracotta, 
textiel, metaal en pigment, hoog 33 cm, verwer-
vingsdatum onbekend. Schrijnfïguur. 
74. 
moeder met kind, toegeschreven aan Lulua-
groepen, Zaïre, hout en pigment, hoog 37 cm, 
verworven 1989. (Met dank aan Hugette van 
Geluwe voor de toeschrijving). Precieze functie 
onbekend. 
75. 
paar, bevolkingsgroep onbekend, mogelijk Ni-
geria, hout en pigment, hoogte man 42 cm, 
hoogte vrouw 40 cm, verwervingsdatum en 
functie onbekend. 
76. 
paar, Igbuke of omgeving, Yoruba, Nigeria, 
hout en pigment, hoog 30 cm, verworven 1981. 
Zogenaamde ibeji-figuren, gebruikt bij de twee-
lingverering. 
coll. afb. 72 
71. 
vrouwelijke staande figuur, Ngbaka, Zaïre, 
hout en pigment, hoog 34 cm, verwervingsda-
tum onbekend. Schrijnfïguur. 
72. 
vrouwelijke zittende figuur, Attié-stijl, 
Ivoorkust, hout, pigment en kralen, hoog 42 cm, 
verworven 1990. Precieze functie onbekend. 
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79. 
rel iekwachter, Kota-stijl, Gabon, hout en 
metaal, hoog 58 cm, verworven ca. 1979. Derge-
lijke figuren dienden ter bescherming van relie-
ken, afkomstig van de stichters van een dorp of 
van andere notabelen. 
80. 
mannelijke staande figuur, Hemba, Zaire, 
hoog 25 cm, verwervingsdatum onbekend. 
Schrijnfiguur. 
81. 
mannelijke zittende figuur, Igbo, Nigeria, 
hout, pigment en korstachtige patine, hoog 59 
cm, verwervingsdatum onbekend. Zogenaamd 
ikenga-beeld, dat op een schrijn wordt ge-
plaatst en waaraan men offert ter verkrijging 
van geluk. 
82. 
staande figuur, Dagara-Lobi, Burkina Faso, 
hout met korstachtige patine, hoog 60 cm, ver-
worven 1991. Voorouderbeeld. 
coll. afb. 78 
77. 
mannelijke staande figuur, Yoruba, Nigeria, 
hout, leer, kralen en pigment, hoog 40 cm, ver-
wervingsdatum onbekend. Stelt Eshu voor, de 
boodschapper der goden en verweven met falli-
sche symboliek. 
78. 
mannelijke staande figuur, Fon, Benin, hout 
metaal en touw, hoog 150 cm, verworven 1978. 
Zogenaamde bochio-figuur, die ter bescherming 
van het dorp dient. 
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83. 
stekelvarken, Ekpeye, Nigeria, hout en pig-
ment, hoog 35 cm, lang 70 cm, verwervingsda-
tum onbekend. Masker dat gebruikt wordt bij 
openingsceremoniën van het Egbukele-man-
nengenootschap. 
coll. afb. 84 
coll. afb. 85 
84. 
vogel, toegeschreven aan de Baga, Guinee of 
de Nalu, Guinee Bissau, hout en pigment, hoog 
41 cm, verworven 1977. Precieze functie onbe-
kend. 
85. 
vogel, toegeschreven aan de Baga, Guinee of 
de Nalu, Guinee Bissau, hout en pigment, hoog 
50 cm, verworven 1977. Precieze functie onbe-
kend. 
coll. afb. 86 
coll. afb. 87 
86. 
vogel met jongen, Senufo, Ivoorkust en Mali, 
hout, metaal, schelp, touw en pigment, hoog 18 
cm, breed 60 cm, verworven 1990. Bovenstuk 
van een staf, die als trofee dient voor een land-
bouwer met bijzondere verdiensten. 
87. 
weefkatrolhouder, Guro, Ivoorkust, hout en 




De begrippen "primitief' en "primitieve kunst" zijn tot 
nu toe in onze Westerse sociale en culturele geschiede-
nis, controversiële begrippen geweest. Zij gaven aanlei-
ding tot minachting en zelfoverschatting, zij riepen ge-
voelens op van geclaimde superioriteit of veroordeeld te 
zijn tot een inferieure positie. Een adequate terminolo-
gie is op dit gebied nimmer ontwikkeld. Zodoende ble-
ven kunsthistorische kringen over "tribale" en "primi-
tieve" kunst spreken, terwijl antropologen uiteindelijk 
hun toevlucht zochten tot zo "neutraal" mogelijke, en 
daarmee nietszeggende, omschrijvingen als "kunst van 
schriftloze volken", "buiten-Europese kunst" of "niet-
Westerse kunst". 
De waardering voor deze "primitieve" kunst vond 
heel geleidelijk vanaf de tweede helft van de 19de eeuw 
plaats. Opvallend genoeg niet via de "deskundigen" bij 
uitstek, de antropologen en de etnologen in de volken-
kundige musea. Het waren een handjevol kunstenaars 
met in hun kielzog een aantal privéverzamelaars en in-
tellectuelen, die de doorbraak naar de erkenning en de 
gelijkwaardigheid van primitieve kunst forceerden 
door middel van een esthetische waardering. Niet het 
tonen van primitieve voorwerpen in de context van de 
betreffende cultuur, zoals de antropologen deden, leid-
de tot dat resultaat, maar juist de vertaling van primi-
tieve kunst in Westerse, moderne kunstidiomen, zoals 
kunstenaars rond de eeuwwisseling die nastreefden. 
Op deze wijze werd het mogelijk de primitieve kunst te 
isoleren van zijn oorspronkelijke context en toeganke-
lijk te maken voor een Westerse esthetische beleving 
en de weg voor acceptatie en bovenal appreciatie te ef-
fenen. 
De fascinatie van Westerse kunstenaars voor primi-
tieve kunst en ook voor primitieve leefwijzen wordt wel 
"primitivisme" genoemd. Een potentieel ambivalente 
en in zijn aard romantische houding, die de vrijheid in 
de moderne levenswijze grotendeels ontkent, maar 
haar juist in het primitieve, het volkse en het kinderlij-
ke verabsoluteert. Het verwerken van visies, gevoelens 
en uiterlijkheden, die met dit "primitieve" te maken 
hebben, maakt het mogelijk primitivisme in het oeuvre 
van een Westers kunstenaar te ontdekken. 
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Tot nu toe is het begrip primitivisme voor een deel 
"intuïtief ingevuld Immers de verwerking van dat 
"primitieve" in de kunst, wordt in de literatuur over 
primitivisme nog te veel als een "onzichtbaar ingrijpen" 
gezien, dat de kunstenaar overkomt of oproept De 
zwakte van het begrip lijkt dan ook te liggen in de con-
statering dat de kunstenaar intuïtief "iets" van een pri-
mitief voorwerp of een primitieve gedachte begrepen 
heeft en dat de toeschouwer op zijn beurt een zelfde 
soort intuïtie nodig heeft om deze pure subjectiviteit 
van de kunstenaar aan te voelen en te begrijpen Voor 
een groot deel is dit het gevolg van het feit dat de huidi-
ge kennis van zaken over het primitivisme van kunste-
naars slechts op reconstructies achteraf berusten en 
gebaseerd zijn op kunsthistorische analyses en beperk-
te historische gegevens Nagelaten is deze kunstenaars 
tijdens hun leven gericht hiernaar te vragen 
Deze studie wil juist aan de gebruikelijke kunsthis-
torische methode een antropologische toevoegen, waar-
bij veel meer aandacht gegeven wordt aan het bij zijn 
leven veelvuldig interviewen van de betreffende kun-
stenaar Hierbij is het van groot belang om hem gedu-
rende meerdere periodes te kunnen volgen en observe-
ren Alleen op deze wijze kunnen de ideeën van de kun-
stenaar over primitieve kunst, primitivisme en het 
streven naar primitiviteit diepgaand m kaart worden 
gebracht De door de kunstenaar verzamelde collecties 
kunnen daarbij een cruciale rol spelen Het is mijn stel-
lige overtuiging, dat een dergelijke meer interdiscipli-
naire benadering het "intuïtief begrijpen" van het pri-
mitivisme m het werk van een kunstenaar zal terug-
dringen Tevens kan op deze manier het concrete pri-
mitivisme m diens oeuvre meer inzichtelijk gemaakt 
worden Uiteindelijk kan een dergelijk samengaan van 
kunsthistorische en antropologische methoden tot een 
hechtere fundering van het theoretische pnmitivisme-
begnp leiden 
Een onderdeel van deze verbrede benadering is de 
aandacht voor de door de kunstenaar verzamelde 
collectie(s) Zij kunnen perfecte spiegels van en graad-
meters voor hun ideeën en oeuvre zijn De vergelijking 
van kunstenaarscollecties met elkaar, in deze studie 
die van Matisse, Picasso, Ernst en Arman, is daarom 
van een evengroot belang als het naast elkaar bekijken 
van hun oeuvres Pas op deze wijze wordt bijvoorbeeld 
duidelijk dat Matisse en Picasso in de esthetische 
waardering van hun "objectgerichtheid" tot Afrikaanse 
kunst net zo van elkaar verschilden als de schilderyen 
in hun oeuvre Waar Matisse m oeuvre en collectie een 
gematigd vereenvoudigd naturalisme nastreefde, gooi-
de Picasso het roer m beide om naar vergaand gedefor-
meerde vormgevmgen De surrealist Max Ernst had 
aan deze louter "objectgerichtheid" niet genoeg Hij 
voelde zich niet alleen verwant met de esthetische, 
maar ook met de mythologische achtergrond van een 
voorwerp De conceptuele visie van Arman op de mo-
derne kunst weerspiegelde zich eveneens in zijn visie 
op de Afrikaanse Voor hem is Afrikaanse kunst een 
intellectueel spel tussen objectaccumulatie en object-
versterking Waar het eerste door middel van de toege-
voegde materialen het beeld bedekt en daarmee ont-
kent, versterkt het tweede door de presentatie van een 
overgebleven fragment de ervaring van hoe het geheel 
er eens moet hebben uitgezien Oeuvre en collectie ble-
ken bij deze kunstenaars een sterke en gelijkwaardige 
onderlinge relatie met elkaar te hebben 
Hoezeer ook de Cobra-beweging een belangrijke rol 
in de Europese kunstgeschiedenis heeft gespeeld, haar 
uitgesproken pnmitivistische werkwijze en bedoelin-
gen zijn tot op heden nauwelijks onderwerp van onder-
zoek geweest Met als gevolg dat men in de literatuur 
over het primitivisme dan ook tevergeefs naar een ana-
lyse op dit terrein zoekt Toch toonde Cobra zich een 
volwaardig erfgenaam van het pnmitivistische gedach-
tengoed van de Duitse expressionistische groep Die 
Brücke en van het surrealisme De overgenomen idee-
en omtrent dat primitivisme werden door de Cobra-le-
den vooral in relatie gebracht met het collectieve onder-
bewuste Concreet uitte zich dit m de ingebrachte "be-
zieling" van de bestaande dingen om hen heen en m de 
door hen gefantaseerde fabeldieren en mythische 
mensfiguren Die bezieling kon zowel antropomorfe als 
animale richtingen aannemen en maakte de kunst van 
Cobra tot een moderne vorm van totemisme De vitali-
teit als levensbron en de wereld van de spontane fanta-
sie, dat was de boodschap die Cobra over de daken van 
die direct naoorlogse kunstwereld schreeuwde 
Voor Corneille legden de Cobra-jaren de basis voor 
zijn opvattingen over primitieve kunst en primitivis-
me Cobra streefde bijvoorbeeld geen daadwerkelijke 
identificatie met met-Westerse leefstijlen na, zoals bij-
voorbeeld Gauguin, Nolde en Pechstein voorstonden 
Corneille's Afrikaanse reizen naar Tunesië, Algerije, 
het Hoggar-gebergte en van Senegal tot in Kenya moe-
ten dan ook vooral gezien worden als het opdoen van 
ideeën en ervaringen Het woestijnlandschap, de lucht, 
de aarde en de kleuren vormden daarbij zijn belang-
rijkste inspiratiebronnen Corneille wilde ter plekke 
Afrikaanse kunst verzamelen, maar hij vond die niet 
Zijn contacten met de mensen aldaar waren te kort-
stondig, te oppervlakkig en te vrijblijvend Zijn manier 
van kijken was te zeer gericht op een feilloze sfeerteke-
ning van de (natuurlijke) omgeving en op het trefzeker 
ontrafelen van prachtige, in hun uiterlijk contrasteren-
de details De "inwijding" tot die andere verborgen we-
reld van de magie, die zozeer zijn interesse had, kon 
slechts intuïtief worden aangevoeld Zij zou voor hem 
uiteindelijk "tastbaarder" zijn m de groeiende collectie 
Afrikaanse kunst, die na deze reizen zou worden verza-
meld 
Vanaf 1958-59 ging Corneille Afrikaanse kunst ver-
zamelen Een collectie die ten tijde van deze pubhkatie 
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tot meer dan 600 voorwerpen zou uitgroeien. Met deze 
collectie brak Corneille min of meer met een surrea-
listische traditie. Voor de surrealisten was Afrikaanse 
kunst te realistisch en te plastisch. Zij hadden een uit-
gesproken voorkeur voor de kunst uit Oceanie en voor 
die van de Noordamerikaanse Indianen en de Inuït. 
Ook de andere Cobra-kunstenaars hadden oog voor 
meerdere vormen van primitieve kunst. Corneille 
daarentegen waardeerde reeds vanaf het begin juist 
het essentiële en het plastische in Afrikaanse kunst, 
alsof het om een kubistisch smaakpatroon ging. Hoe-
wel hij een aantal voorwerpen uit andere gebieden 
heeft, verzamelt hij uitsluitend Afrikaanse kunst. 
Corneille ervaart in de Afrikaanse kunst het ele-
mentaire en de eerlijkheid van de vormgeving. Onge-
twijfeld is deze zienswijze terug te voeren tot de primi-
tivistische gedachtengang over het "oorspronkelijke", 
die ook Cobra onderschreef. De contrasten in vormen 
en kleuren van de Afrikaanse kunst passen, zo zegt hij, 
bij zijn gevoelsleven en kunstenaarschap. Hij waar-
deert die tegenstelling van soberheid en ornament. 
Aan de ene kant de egale donkere kleur, aan de andere 
kant de barokke veelkleurige toevoegingen in kapsel en 
opschik. Zelf noemt Corneille zich geen collectioneur. 
Deze beelden en maskers zijn voor hem "werkmate-
riaal", maar ook "vrienden". Onder hun toeziend oog 
ontstaat al zijn werk. 
De collectie Afrikaanse kunst van Corneille weer-
spiegelt de specifieke voorkeuren die hij heeft. Gezich-
ten (maskers) zijn belangrijk voor hem. In zijn collectie 
zien we dan ook veel zogenaamde witte maskers, met 
mooie gezichten ("beauties") tegenover donker gekleur-
de maskers met verwrongen trekken ("beasts"). Sculp-
turen van vrouwen en moederschapsbeelden 
(maternité's) vormen andere thema's, evenals paren en 
mannelijke beelden. Opvallende onderwerpen in zijn 
collectie zijn de tientallen vogelbeeiden, waaronder 
unieke exemplaren. 
Wat betreft het materiaal, hebben voorwerpen van 
hout zijn absolute voorkeur. De verschillen in patine en 
vooral de mate van natuurlijke slijtage of aantasting 
boeien hem buitengewoon. De authenticiteit en de 
kwaliteit van een voorwerp, belangrijke criteria voor 
antropologen en kunsthistorici, zijn voor Corneille niet 
van doorslaggevende importantie. Het gaat hem vooral 
om de uiterlijke indruk, de impressie, de présence die 
een voorwerp op hem maakt. Corneille wil dan ook, zo-
als hijzelf zegt: "onafhankelijk naar Afrikaanse kunst 
kijken en niet door de ogen van kunsthistorici en antro-
pologen". Dit voorrang geven aan het visueel genoegen 
maakt dat zijn collectie in haar geheel een onevenwich-
tige indruk maakt. Dit op de uiterlijke vormgeving ge-
baseerde criterium leidt dan ook zowel naar werkelijke 
hoogtepunten in de verzameling, als naar duidelijk 
mindere momenten. Corneille's collectie maakt daarom 
de meeste indruk bij die voorwerpen, die hij niet uit de 
literatuur over Afrikaanse kunst kende en voor het 
eerst zag. Dan stond hij alleen tegenover dit nieuwe en 
onbekende en restte hem zijn eigen scherpe "kunste-
naarsoog", dat feilloos intuïtief naar het bijzondere, het 
ongewone en het visueel originele zocht. Dat waren de 
momenten, waarin onbekende juweeltjes van Afri-
kaanse kunst aan zijn collectie werden toegevoegd. 
De invloed van primitieve of Afrikaanse kunst toon-
de zich in het vroege werk van Corneille niet recht-
streeks, maar via Picasso en vooral Paul Klee. Daarna 
volgden, tussen 1948 en 1951, zijn Cobra-jaren, waarin 
aan de spontaniteit van kindertekeningen een belang-
rijke plaats werd toegekend. De eerste tekenen van een 
meer rechtstreekse invloed van bijvoorbeeld de Dogon, 
de Bamana, de Senufo, de Bobo en de Mossi werden in 
enkele werken pas omstreeks 1950 duidelijk. Na zijn 
reizen naar Tunesiè, Algerije en het Hoggar-gebergte 
had het Noordafrikaanse landschap een veel duidelij-
ker invloed op zijn werk uit dejaren vijftig, dan primi-
tieve Afrikaanse kunst. De hardheid en soberheid van 
de Noordafrikaanse cultuur (de architectuur en de geo-
metrische kunst van de Tuareg) en vooral de natuur 
(de barsheid van het woestijnlandschap), stimuleerden 
hem op de weg naar een steeds verdergaande organisch 
gerichte abstractie. 
De grote Afrikaanse reis, in het midden van dejaren 
vijftig, had geen éénduidige, maar veel meer een com-
plexe invloed op zijn werk. Zijn eerste aankopen op het 
gebied van de Afrikaanse kunst vonden enkele jaren 
daarna plaats en moeten als een verlengstuk van zijn 
interesse tijdens het laatste Cobra-jaar en van zijn 
woestijnervaringen worden gezien. Opnieuw toonde hij 
een opvallende belangstelling voor de meer abstrahe-
rende kunst van bevolkingsgroepen uit de Sahel, zoals 
de Dogon, de Senufo en de Bobo. 
In zijn werk uit de jaren zestig was niet zozeer de 
Afrikaanse vormentaal van sculpturen terug te vinden, 
maar eerder een gelijkgestemde taal van kleurrijke 
"magische tekens" en "oersymbolen". Vooral in motie-
ven en kleurgebruik tonen zijn schilderijen uit die pe-
riode frappante overeenkomsten met de meer moderne 
uitingen van de Afrikaanse kunst. 
Halverwege dejaren zestig veranderden Corneille's 





afb. 88. Corneille. Turbulence printanière. 1968. 151 
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afb. 125. Corneille, Schaal, 1989, geglazuurde terracotta, 48 cm, collectie 
kunstenaar. 
afb. 127. Corneille, Copulerend paar. 1975, 
lithografie, 50x75 cm, collectie P. Donkersloot, Bavel. 
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kenbare wezens. Het leek alsof hij in op zichzelf staan-
de symbolen was uitgesproken en zijn boodschap nu in 
herkenbare figuraties, doorgaans vrouwen en vogels, 
wilde uitdrukken. Treffend is dat deze ontwikkeling 
naar een steeds meer figuratieve uitbeelding in zijn 
werk parallel liep met een interesse in de meer figura-
tieve Afrikaanse kunst. In het tegenwoordige werk van 
Corneille is dan ook duidelijk sprake van een plastische 
en decoratieve wisselwerking met de aangekochte Afri-
kaanse voorwerpen. Plastisch in de zin van naturalisti-
sche lichamen, decoratief in de zin van sterk opge-
maakte gezichten. 
Corneille heeft een weg afgelegd van een sterk gede-
formeerd expressionisme, via abstractie naar een toe-
nemende naturalistische figuratie. Deze ontwikkeling 
zou enigszins vergeleken kunnen worden met de weg 
terug van Picasso naar Matisse. Stond de jonge Cor-
neille dichter bij Klee of Picasso, de oudere Corneille 
heeft zich meer bij Matisse aangesloten. Ook zijn aan-
kopen van Afrikaanse kunst volgden dezelfde richting. 
Van de meer abstracte werken van bijvoorbeeld de Do-
gon en de Bobo is hij toegegroeid naar het naturalisme 
van de Yoruba en de Tshokwe. Corneille's relatie met 
Afrikaanse kunst toont dan ook meer overeenkomsten 
met Matisse en Picasso dan met Ernst of Arman. Zijn 
"objectgerichtheid" gaat veel meer naar de expressio-
nistische en plastische kwaliteiten van een voorwerp 
en veel minder naar de intellectuele beleving. In heel 
zijn verwerking van Afrikaanse kunst sluit Corneille 
bij de eerste groep van primitivisten aan. Met Picasso 
deelt hij zijn ontvankelijkheid voor het uiterlijke magi-
sche karakter van deze voorwerpen, als een kracht, 
waarvan hij ervaart dat die in een directe verbinding 
staat met de creatieve krachten van zijn eigen kunste-
naarschap. 
In zijn oeuvre en collectie valt een duidelijke weder-
zijdse relatie in thematiek te onderkennen. In beide 
zien we dat de centrale plaats door ( vrouwen)gezichten, 
vrouwen en vogels wordt ingenomen. De scherpe schei-
ding in de collectie tussen "beauties" en "beasts" wierp 
zijn schaduw ook over het oeuvre. Hoewel de Afrikaan-
se kunst en magie grotendeels van hun angstaanja-
gendheid werd ontdaan, was het "beasf'-aspect in zijn 
werk nog niet eerder opgemerkt en kon het juist via de 
collectie worden opgespoord. 
Evenals Max Ernst identificeert Corneille zich in 
vérgaande mate met vogels. Is bij Ernst die identifica-
tie vooral een mythische, bij Corneille is zij eerder een 
instrumentele en erotische. Zijn vogelvlucht is tegelijk 
een "blijdschap om de beweging", als een panoramische 
registratie van zijn weg naar de eeuwig vrouwelijke 
sensualiteit. 
Het primitivisme in het Westen toont niet alleen de 
heersende ideeën over primitieve kunst en primitivi-
teit, maar legt tevens de dieperliggende drijfveren en 
motieven van de eigen samenleving bloot. Zo zeggen 
Corneille's uitspraken bij 50 maskers en sculpturen 
iets over Afrikaanse kunst, maar nog veel meer over 
hemzelf. Deze Afrikaanse maskers tonen wat voor hem 
clownesk, triest en (seksueel) ondeugend is. Zij geven 
vorm aan zijn ideaalbeeld van sensualiteit en zijn eroti-
sche beleving. In hen beleeft hij zijn angsten, zijn po-
ging die te overwinnen, maar ook zijn falen hierin. 
Deze voorwerpen testen de intuïtieve juistheid van zijn 
interpretaties, maar brengen ook zijn vlucht in de ont-
kenning van de werkelijkheid aan het licht. In hen er-
vaart hij de wezenlijke verwantschap van zijn eigen 
werk met Afrikaanse kunst. Corneille's uitspraken zijn 
dan ook een unieke serie ontboezemingen geworden; 
eens te meer benadrukken zij het belang van een aan-
vullende antropologische benadering. 
De plaats van Afrikaanse kunst in het oeuvre van 
Corneille is een complexe. Zij is voor hem een aanlei-
ding voor het abstracte en het figuratieve, voor het 
plastische en het decoratieve. In haar herkent hij zijn 
eigen werk, tevens is zij een inspiratiebron. Afrikaanse 
kunst is voor hem het sobere en het barokke, de "beau-
ty" en de "beast". Het verzamelen is zijn proces van 
"schadeloosstelling" voor verkocht eigen werk. Het is 
ook het bevolken van zijn ateliers met beelden en mas-
kers, die hun "stille kracht" vooruitwerpen op een 
oeuvre, dat onder hun toeziend oog ontstaat. Aan de 
selectie van Afrikaanse kunst lijken bovendien dezelf-
de keuzen een rol te spelen, die behoren bij de totstand-
koming van zijn eigen werk. De vormen en thema's in 
de collectie vinden we in zijn schilderijen en gouaches 
terug. Wat in het oeuvre naar voren komt, wordt weer-
spiegeld in de collectie. Zoals de schilderijen zijn ont-
staan, zo is de collectie Afrikaanse maskers en beelden 
ontstaan: aan allebei ligt hetzelfde creatieve proces ten 
grondslag, beide zijn kunstwerken geworden. Het ene 
is eigenhandig gemaakt, het andere een eigen "objet 
trouvé". Afrikaanse kunst is voor Corneille één met zijn 
eigen gevoelsleven en met de tegenstellingen daarbin-
nen, die het wezen van zijn scheppingsdrang zijn. Zijn 
oeuvre kan dan ook niet begrepen worden zonder in-
zicht te verkrijgen in Corneille als schilder, verzame-






Geboren als Cornelius Guillaume van Beverloo te 
Luik, België. 
1940-43 
Volgt tekenlessen aan de Rijks Academie voor 
Beeldende Kunst te Amsterdam. 
1946 
Eerste expositie in Groningen. Invloeden van 
Picasso en Matisse. Eerste kennismaking met 
primitieve en vooral Afrikaanse kunst. 
1947 
Exposeert met Karel Appel te Amsterdam. Reis 
naar Boedapest. Leert het werk van Klee kennen. 
Invloed van de Denen Jörn en Pedersen en van 
kindertekeningen in zijn werk. 
1948 
Reis naar Tunesië. Oprichting van de 
Experimentele Groep Holland, met Karel Appel, 
Eugène Brands, Constant, Anton Rooskens en 
Theo Wolvenkamp. Publikatie van het tijdschrift 
"Reflex". Mede oprichter met Denen, Belgen en 
Nederlanders van de Cobra-beweging. Reizen naar 
Denemarken en Zweden. Krijgt zijn eerste 
Afrikaanse sculptuur ten geschenke. 
1949 
Reis naar Algerije. 
1950 
Vestigt zich definitiefin Parijs. De gevoeligheid 
van Afrikaanse kunst wordt duidelijk in zijn werk. 
1951 
Einde van de Cobra-beweging. In zijn werk is 
sprake van een toenemende hoekigheid. Reis naar 
het Hoggar-gebergte in Zuid-Algerije. Verzamelt 
kunst van de Tuareg. Raakt geïnspireerd door het 
Afrikaanse woestijnlandschap. 
1952 
Publiceert over zijn Hoggar-reis. 
1953 
Bezoekt Majorca. In zijn werk een overgang naar 
complexe abstracte organische structuren, 
gebaseerd op de Hoggar. 
1954-55 
Verblijft te Albisola-Mare, Italie, waar hij zich 
met onder andere Jörn en Matta op keramiek 
toelegt 
1955 
Ontvangt in Pittsburg de Internationale 
Carnegie prijs 
1956-57 
Ontvangt de Solomon Guggenheim Prijs Reis 
door Afrika, van Senegal tot Kenya De poging 
om tijdens die reis Afrikaanse kunst te 
verzamelen mislukt 
1958 
Reis naar Zuid-Amenka, de Nederlandse 
Antillen en de Verenigde Staten Verblijft enige 
tijd in New York 
1958-59 
Aanvang van het verzamelen van Afrikaanse 
kunst, vooral van de Bobo en de Senufo In zijn 
werk de overgang naar abstracte 
symboolachtige tekens Publikatie van 
dagboekachtige fragmenten van zijn reis door 
Ethiopie 
1960 
Brengt de zomer in Beg-Meil, Bretagne door 
1961 
Brengt de zomer in Majorca door Grote 
overzichtstentoonstelling in het Haags 
Gemeentelijk Museum 
1962 
Eerste grote tentoonstelling in New York bij 
Gallery Lefebre 
1965 
Reis naar Brazilië 
1966 
Overgang in zijn werk naar een steeds meer 
figuratieve uitbeelding 
1967 
Grote overzichtstentoonstelling in Dusseldorf 
1968 
Werkt aan een mozaïek in Vela-Luka, 
Joegoslavië 
1970 
Reis naar Mexico 
1970-75 
Verzamelt vooral kunst van de Dogon en de 
Bamana en daarna van de Yoruba, Igbo, Ogom 
en het Cross Rivergebied 
1972 
Ontvangt de Eerste Prijs voor Grafische Kunst 
te Ibiza 
1975-80 
Vele tentoonstellingen over de gehele wereld 
Sterke groei van zijn collectie Afrikaanse kunst 
Eigen publikatie van fotoboeken over zijn 
atelier aan de Rue de Chgnancourt, gevuld met 
Afrikaanse kunst Foto's van zijn Afnka-reis 
worden in het blad Mixer opgenomen Reizen 
naar Chma, Japan en Indonesie 
1980-90 
Vertegenwoordigt op talrijke Cobra-
herdenkingstentoonstelhngen m binnen- en 
buitenland Zijn collectie Afrikaanse kunst 
omvat inmiddels meer dan 600 voorwerpen 
1992 
Zeventigste levensjaar Bezoekt m verband met 
filmopnamen Algerije, Mali en Ivoorkust Voor 
de eerste keer wordt zijn collectie Afrikaanse 
kunst geëxposeerd, onder de titel "Het 
Afrikaanse gezicht van Corneille" en wel in het 
Museon, Den Haag De gelijknamige publikatie 
verschijnt m november Op 23 oktober wordt de 
in Afrika opgenomen film "Het Afrikaanse 
gezicht van Corneille (Rêve d'Afrique) op de 
Nederlandse televisie uitgezonden Er 
verschijnt een publikatie van zijn volledig 
grafische oeuvre en er zijn tentoonstellingen in 
het Stedelijk Museum van Amsterdam en in die 
van Schiedam 
1993 
De tentoonstelling "Het Afrikaanse gezicht van 
Corneille" is te zien in het Provinciaal Museum 
voor Moderne Kunst van Oostende, België 
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1 Ashanti, Ghana 
2 Attie, Ivoorkust 
3 Baga, Guinee 
4 Bamana, Mali 
5 Baule, Ivoorkust 
6 Bembe, Kongo 
7 Bini, Nigeria 
8 Bwa, Burkina Faso 
9 Cross Rivei gebied, 
Nigeria 
10 Dan, 
Liberia en Ivoorkust 
11 Edo, Nigeria 
12 Fang, Gabon 
13 Fanti, Ghana 
14 Fon, Benin 
15 Grablandgebied, 
Kameroen 
16 Guro, Ivoorkust 
17 Ilemba, Zaïre 





















Lobi, Burkina Faso 
Lulua, Zaire 
Mambila, Nigeria 
Mende, Sierra Leone 
Моьы Burkina Faso 
Mumuye, Nigeria 

























Zaire en Angola 
Yaure Ivoorkust 
Yoruba, Nigeria 
-ih 1 J 16 
Sierra Leur» X . ¿7 | _ / Ivoorkust /Chana 
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"Afrikaanse maskers en beelden bevolken 
mijn ateliers al zo'n lange rijd. Zij zijn de 
stille geruigen van mijn werk. Onder hun 
toeziend oog onrsraar al war ik doe. 
Ik voel me dan ook nooir door hen in 
verlegenheid gebrachr. Ze srerken mij, 
daarom zijn ze mijn vrienden." Corneille. 
Uitgeverij Uniepers Abcoude 
Museon Den Haag 
ISBN 90 6825 113 9 / NUGI 921 
Corneille in zijn atelier, een foto van Nico Koster. 
Het oeuvre van de internationaal vermaarde 
kunstenaar Corneille (1922) laat een interessante 
ontwikkeling zien, waarin met name Afrikaanse 
kunst een belangrijke rol speelt. Vanaf 1960 is hij 
beelden en maskers gaan verzamelen. Afrikaanse 
kunst betekent voor Corneille zowel een bron van 
inspiratie als van herkenning. 
Het Afrikaanse Gezicht van Corneille verschijnt naar 
aanleiding van de gelijknamige expositie in het 
Museon te Den Haag en in het Provinciaal Museum 
voor Moderne Kunst van Oostende, België. Het boek 
is een speurtocht naar de inhoud van het primitivisme 
in het kunstenaarsschap van Corneille, dat tot nu toe 
een onbekend en voor velen onvermoed aspect van 
deze kunstenaar is. 
Tegelijkertijd toont het stap voor stap de ontwikke-
lingen binnen het oeuvre van Corneille naast die van 
zijn Afrikaanse verzameling, en laat zien hoe bij de 
aankoop van Afrikaanse kunstvoorwerpen dezelfde 
keuzen een rol lijken te spelen, als bij de totstand-
koming van zijn werk. 
Het Afrikaanse Gezicht van Corneille wordt ingeleid 
door Warren M. Robbins, oprichter en emeritus 
directeur van het National Museum of African Art, 
Smithsonian Institution, in Washington DC. 
De auteur Ronald A.R. Kerkhoven (1946) studeerde 
culturele antropologie aan de Universiteit van 
Amsterdam en kunstgeschiedenis aan de Rijks-
universiteit van Leiden. Hij is als conservator 
volkenkunde verbonden aan het Museon in Den Haag. 
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